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Erſt die große Hodler⸗Ausſtellung im Sommer 1917 im Züricher Kunſt⸗ 
haus hat die Möglichkeit gegeben, einen Einblick in die Entwicklung der Kunſt 
Ferdinand Hodlers zu gewinnen. Man kannte ihn als eigenwilligen Kopf 
und ſtarke Perſönlichkeit im weſentlichen ſeit dem Beginn der neunziger 
Jahre. Damals aber war er bereits fertig und hatte ſich gefunden, ohne 
daß die Welt gewußt hätte, wie ſchwer es ihm gefallen war, ſich einen 
Weg zu bahnen und eine bereits früh erworbene und vollkommen ausgebildete 
Meiſterſchaft wie ein untaugliches Mittel zu verwerfen. In der Offentlichkeit 
war der frühe Hodler ſo gut wie unbekannt. Nur wer in einigen Privat⸗ 
ſammlungen fic) umgeſehen hatte, der kannte auch den Hodler der ſiebziger 
und achtziger Jahre, die nicht bloß im Werden und Ringen vergangen 
waren, ſondern ſchon einen Maler von ungewöhnlichem Können und einer 
entſchiedenen Richtung gezeitigt hatten. 

Auf den erſten Blick hat der frühe Hodler mit dem der neunziger Jahre 
nichts zu tun; denn jener war ein anderer Künſtler. Er lebte in den maleriſchen 
Anſchauungen, die auf Manet und die ſpaniſchen Meiſter des ſtebzehnten Jahr⸗ 
hunderts zurückzuführen find. Die altmeiſterliche Formſicherheit und der flüffige 
Vortrag in Verbindung mit der Vorliebe für ausgeſprochen graue und neutrale 
Farbwerte machten es zur Gewißheit, daß er an die modernſten Freilichtrezepte 
der Pariſer Schulen jedenfalls noch keinen Anſchluß geſucht hatte. Ebenſowenig 
läßt ſich ein Anzeichen dafür finden, daß er den Impreſſtoniſten nahe getreten 
wäre. Noch iſt ſeine Farbe grau und ſchwer, wie ſie ſpäter hell und licht 
iſt. Alles deutet vielmehr darauf hin, daß dieſer früh fertige und techniſch 
unbeirrte Meiſter als Figurenmaler die Problemſtellung und Problemlöſung 
in einer Weiſe ſuche, die mehr aus den Grundſätzen der Alten abgeleitet 
iſt, als nach neuen Zielen ſtrebt. Der Ecole des beaux-arts in Genf 
macht es alle Ehre, ein junges Talent in ſo ausgereifter Form entlaſſen 
zu haben. Aber die Sicherheit des Vortrages hat etwas Altkluges an ſich 
und ſpricht mehr für die Geſchicklichkeit, mit der es der bartloſe Jünger 
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den Alten abgegudt hat, als für die mündig gewordene Eigenart eines 
ſelbſtändigen Kopfes. Noch ein halbes Jahrzehnt lang, nachdem er der 
Schule den Rücken gekehrt und von einer ſpaniſchen Reiſe wieder ins Land 
gekommen iſt, ſpürt man dieſe verblüffende Handfeſtigkeit der Darſtellung, 
die einen unbeſtreitbar franzöſiſchen Einſchlag hat, ſchon weil ſie ſo über⸗ 
legen den Ton trifft, ohne je zu ſtocken oder zu entgleiſen. Er meiſtert 
ſeinen Stoff. Daran hindert ihn auch nicht eine verwünſcht geſcheite 
Anpaſſung an die Art Rembrandts, wenn er eine Figur in den ſchwim⸗ 
menden Nebel undurchſichtiger Neutralfarben taucht, die Umriſſe auflöſt 
und nur ein paar lebenswarme Töne hervorleuchten läßt, die im Raume 
ſchweben wie die Lichter des Wildes im Halbdunkel des Abends, die auch nicht 
Ort und Form, ſondern nur das Daſein von etwas Lebendigem verraten. 

Aber, wie geſagt, das alles wußten nur die allernächſten Freunde 
Hodlers, und ſie haben von ihrer Kenntnis eigentlich nichts laut werden 
laſſen. Infolgedeſſen war Hodler, als mit der „Nacht“ ſein Tag anbrach, 
ein durchaus neuer und eigenartiger Mann, der ſeitdem dafür geſorgt hat, 
daß ſeine ſchnell aufeinander folgenden Werke die Offentlichkeit immer mehr 
anzogen und in Atem hielten. Was aber das Wichtigſte iſt: ſeit den 
neunziger Jahren bis zum heutigen Tag iſt eine Linie erkennbar, die 
ungebrochen auf ein ſelbſt geſtecktes Ziel hinweiſt. 

Seitdem hatte er ſich losgeſagt von all den Schlagworten und Schul⸗ 
meinungen, die die Ausſtellungen der letzten drei Jahrzehnte beherrſcht 
haben. Er erſchien als ein durchaus Eigener, ſeine Perſönlichkeit iſt feſt um⸗ 
riſſen. Er hat Feinde und Widerſacher, aber auch Bewunderer und ſogar eine 
Gemeinde. Man ſtreitet ſich um ihn; ein Für und Wider der Meinungen iſt um 
den Namen und die Gedanken Hodlers entbrannt. Auch die Federn haben ſich 
gerührt, eine Literatur iſt über ſeine Kunſt entſtanden, die ſich mehr und 
mehr auf deren grundſätzliche Richtung einließ als auf eine Klarſtellung 
ſeiner Entwicklung, die bereits auf zwei Jahrzehnte zurückging, ehe er ins 
Licht der großen Offentlichkeit getreten war. 

Das alles iſt nun anders geworden. Die Ausſtellung dieſes Sommers, 
die von den erſten Bildern des fiebzehnjährigen Jünglings bis zu der letzten 
großen Arbeit des Dreiundſechzigjährigen wohl die gute Hälfte ſeines Geſamt⸗ 
werkes zeigen konnte, hat die Geſchichte ſeines Werdeganges in den großen 
Abſchnitten vollkommen klargelegt. Mit Zuhilfenahme von Abbildungen 
einiger Hauptarbeiten, die nicht herbeigeſchafft werden konnten, iſt es auch 
möglich, innerhalb der einzelnen Kapitel die Brennpunkte ſeines Schaffens 
feſtzulegen, die hiſtoriſche Figur Hodlers neben den lebendigen Künſtler 
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der Gegenwart zu Helen und beide Geftalten durch die widtighten Ent: 
widlungsfáden innerlich zu verbinden. 

Mehr als je ift es erſichtlich, wie Hodler auf einem eigenen Boden 
Wurzel gefaßt hat, wie tief dieſe zurückreichen in die Kunſt des neunzehnten 
Jahrhunderts, wie breit der Wipfel den gewaltigen Stamm überſchattet, 
und wie feſt er ſich in den geiſtigen Strömungen der Zeit behauptet. Aber 
es iſt auch mehr denn je ſpürbar geworden, daß dieſer hoch überragende 
Baum in jedem Blatt vom Atemzug der Zeit berührt iſt und ſich die 
Stürme der Gegenwart durch ſein weitverzweigtes Geäſt wehen läßt. Nur 
eins hat nicht zu ſeinem Wachstum beigetragen: das find die Wäſſerchen 
und der Kunſtdünger, mit dem das Gartenland der modernen Kultur 
durch die geſchäftigen Hände der ſtaatlichen und literariſchen Kunſtpflege 
bedacht worden iſt. Es hat den Anſchein, daß eine urwüchſtge Kraft aus 
größeren Tiefen geſchöpft und ſich zu freierer Höhe entfaltet hat, als es 
die neuzeitliche Zucht und Schule unſerer Kunſtbehütenden vermocht hätten. 

Dieſe Kraft in ihrer Eigenart und Bedeutung erkannt zu haben, iſt 
das Verdienſt von Wien und ſpäter der deutſchen Kunſtkritik. Der Wider⸗ 
ſtand, den ſeine knorrige und ſtarrköpfige Natur fand, war — wohl natur⸗ 
gemäß — in ſeiner nächſten Nähe am ſtärkſten und iſt an dieſer Stelle 
nur allmählich gebrochen worden. Wenn es noch eines Stoßes bedurft 
hätte, um auch die Unverbeſſerlichen zur Seite zu ſchieben, ſo war jedenfalls 
die Ausſtellung 1917 dazu angetan, ſeinen Sieg zu krönen. 

Es gilt, den Entwicklungsgang des Künſtlers aufzuklären. 

Ferdinand Hodler iſt am 14. März 1853 im Kanton Bern in Gurzelen 
im Gürbetal als Sohn eines Schreiners geboren. Vierjährig verliert er 
den Vater und erhält durch die Wiederverheiratung ſeiner Mutter den 
Schilder: und Kutſchenmaler Schüpbach in Bern zum Stiefvater. Thun, 
Steffisburg und die Matte von Bern, beſonders die Unterſtadt am Stalden 
find der Schauplatz ſeiner Jugend. Schon früh iſt er im Handwerk der 
väterlichen Werkſtatt bei den großen Schildermalereien behülflich. Er 
gewöhnt ſich beim Hantieren mit Pinſel und Farbe von allem Anfang 
an große Flächen. Sein Auge iſt von dem Reiz der Farben entzückt. 
Gold auf Blau hat's ihm beſonders angetan. Dann wird man bei ihm 
auf Talente aufmerkſam, die über den Geſchäftsbereich der Firma hinaus⸗ 
weiſen. Er bekommt Unterricht im Landſchaftsmalen. Dabei wird er ſich 
eines erſten Ideales bewußt. Didays Alpenbilder dünken ihm das Aller⸗ 
ſchönſte. Um des Genfer Meiſters willen geht er etwa 18jährig nach Genf 
an die Akademie, wo indeſſen Barthelemy Menn ſein wirklicher Lehrer 
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wird. Ihm hat er bis zum heutigen Tage aufrichtige Dankbarkeit bewahrt. 
Daniel Baud⸗Bovy hat in der Semaine littéraire vom 7. und 14. Juli 1917 
manche Einzelheiten über Hodler berichtet, die wir gern heranziehen, weil 
ſeine näheren Freunde ſonſt nicht allzuviel über ſeine Lebensgeſchichte und 
Lebensanſchauungen zu erzählen wiſſen. Er betont auch gefliſſentlich, welch 
hohe Verehrung er dem lionardesken Weſen des ungewöhnlich erjinderijdjen 
und in ſich geſammelten Geiſtes entgegenbringe. Das Beſte ſeiner Kunſt 
habe er von ihm, nicht bloß das heilige Feuer des Gedankens, ſondern 
den Sinn für Ordnung und Einheit, den er als den Kern menſchlicher 
Arbeit beſonders gepflegt habe. Die Elemente der Ordnung fand Menn 
in der Mathematik und bewältigte durch fie die unerſchöpfliche Stoffülle 
der Sichtbarkeit. Lehren hieß für ihn nichts anderes als créer des relations 
nouvelles et les expliquer>. Nach ſolchen neuen Beziehungen zwiſchen 
Menſch und Natur hat auch der Schüler zeitlebens geſucht und ihre Er⸗ 
klärung in ſeinen Werken gegeben. So wurde er durch die Unterweiſung 
des kritiſchen Geiſtes ein reifer Menſch, der in der begrifflichen Erkenntnis 
Ziel und Lohn ungezählter Einzelbeobachtungen erblickte. Erſt der Begriff 
machte ihn zum Herrn des Stoffes; er wurde ein «Souverain>, wie Menn 
mit Vorliebe den reifen Menſchen nannte (vgl. Anna Lanicca, Barthelemy 
Menn, Straßburg i. Elſ. 1911). 

Es kann nicht genug betont werden, daß die Grundlage von Hodlers 
Kunſt durch Menn eine theoretiſche Bildung mit ſtarker analytiſcher Rich⸗ 
tung und einer mathematiſch geometriſchen Syntheſe der Anſchauung war. 
Iſt doch der einzig übriggebliebene Reſt von Menns erzieheriſchen Gedanken 
eine Folge von 150 Bildtafeln, auf denen er beſtimmte Wiſſensgebiete 
durch geometriſche anſchauliche Darſtellungen zu einem leicht faßlichen und 
dem Gedächtnis ſich einprägenden Vorſtellungsbilde zuſammengeſtellt hatte, 
alſo enzyklopädiſche Begriffe des Einzelwiſſens zu geben trachtete. Man 
ſpürt die Geiſtesart Descartes’ und die verwandte Art, den Begriff als 
Anſchauung zum Sinnbild zu machen. Wenn es auch nicht der Inhalt 
philoſophiſcher Bildung iſt, den Hodler auf dieſe Weiſe empfing, ſo war es 
doch die philoſophiſch geſchulte Art der Erkenntnis und geiſtigen Anſchauung, 
die ihm hier vermittelt wurde. Er konnte von der Einzelbeobachtung zur 
klar umriſſenen Geſamtanſchauung vordringen und wurde geweckt, ſein 
Streben auf das Ziel ſcharfen Denkens zu richten, indem er dem Chaos 
der Sichtbarkeit das klare Bild begrifflicher Ordnung gegenüberſtellte. 

Solchem Gewinn gegenüber, der der innere Haushalt ſeiner Lebens⸗ 
anſchauung geworden iſt, ſchätzte Hodler das handwerkliche Können beinahe 
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gering ein. Sein Talent ließ ihn ſchnell einen fix und fertigen Maler 
werden, einen Tauſendſaſſa, der alles zuwege brachte, was mit Pinſel und 
Palette auf der Leinwand gemacht werden kann. Aber die Lehre des 
«vieux pore Menn? machte ihn, wie es der Alte von ſich ſelbſt ſagte, zum 
„bedachtſamen“ und „beſinnlichen“ Menſchen (<judicieux» iſt der Ehren⸗ 
titel, auf den der Lehrer Wert legte). Und wenn Hodler ſelbſt von ſeiner 
eigenen Arbeit ſpricht, ſo legt er den Nachdruck auf die Urteilskraft, mit 
der er's allein vom Beobachter zum Meiſter gebracht hat. Deshalb find 
ihm die ägyptiſchen Reliefbilder lieber als die Meiſterwerke der Griechen, 
wie er gelegentlich in tollkühner Wunderlichkeit zu behaupten wagt. Die 
Natur in ihrem unfehlbaren Triebe, durch die Form den Geiſt zu deuten, 
gibt dem Selbſtbekenntnis des Künſtlers recht. Denn Hodlers Kopf iſt 
mit dem beginnenden Alter immer mehr ein Ausdruck angeſpannter Denk⸗ 
arbeit geworden. Da liegt nichts von der ſpiegelklaren Beſchaulichkeit 
darin, die Malerköpfe nicht ſelten zeigen. Er iſt nicht in der Natur ſpazieren 
gegangen, wie ein Gärtner zwiſchen Tulpenbeeten, um zu ſchauen und ſich 
zu freuen. Eher wie ein Arzt im Tollhaus, der aus der Wunderſchrift 
der Natur Sinn und Aberwitz zu ergründen trachtet, indem er die Ge⸗ 
ſichter ſeiner bedauernswerten Pfleglinge ins Auge faßt und ihnen bis auf 
den Grund ihrer verwirrten Seele blickt. 

Doch kehren wir zu Hodlers Lehrzeit bei Barthelemy Menn zurück. 
Aus den Jahren 1872, 1873 und 1874, als der kaum achtzehnjährige 
Hodler nach Genf kam, um an der Ecole des beaux-arts zu ſtudieren, 
haben ſich vier Selbſtbildniſſe des jungen Anfängers erhalten. Wie beim 
jungen Dürer und Rembrandt gibt der erſte Blick in den Spiegel Anlaß, 
mit Erſtaunen und mit entſchloſſenem Wagemut zu Pinſel und Palette zu 
greifen. Die Züge ſind ruhig und in voller Aufmerkſamkeit geſammelt, 
der Blick fragend und feſt, die Figur gerad und aufrecht. Die Kopfſtudie 
und das Hüftbild ergänzen nur den Eindruck, den das Hauptſtück vom 
Jahre 1874 aus dem Züricher Kunſthaus gibt: das Bild mit dem geſtreckten 
Zeigefinger. Wie alle Jugendarbeiten frühreifer Meiſter feſſeln auch dieſe 
Selbſtbildniſſe durch einen rührenden Zug taſtender Vorſicht und verblüffender 
Könnerſchaft. Es iſt, als ob ein unbekannter Geiſt die Hand des Strebenden 
führe und ſein Auge lenke und dieſem erſten Zeugnis der Selbſtändigkeit 
ſeinen eigenen Stempel aufpräge. In jedem Zug verrät ſich das zwingende 
Muß einer höheren Macht, die dem Willen und der erwachenden Abſicht 
des Jüngers Gewalt antut. Aus dunklem Hintergrunde hebt ſich die 
kaum erwachſene Geſtalt und die hellen Züge des unfertigen und glatten 
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Geſichtes heraus. Nirgendwo ein fefter Strich, kein klarer Umriß, alles 
in die maleriſche Unbeſtim mtheit gebettet, die den Altmeiſterbildern der 
großen Spanier und Holländer ihren unerſchöpflichen Reiz verleihen. Die 
maleriſche Abſicht bleibt unverkennbar und wird nur durch ein Element 
abgeändert, das dem Temperament des Jugendlichen entſpricht, zugleich 
aber ſeinen lebhaften Pulsſchlag mäßigt. Denn in der aufrechtſtehenden 
Knabengeſtalt iſt die richtunggebende Ausdruckskraft der Senkrechten — als 
hätte er einen Ladſtock verſchluckt — jo beſtimmend, daß fie das ganze 
Bild beherrſcht. Ihr ſtarrer Bann wird durch die geſpannte Aufmerkſamkeit 
der großen Augen verſtärkt. Ihr dient der beſchwörende Fingerzeig der 
ſteifen Rechten mit dem offenen Handteller. Ihr Wahrzeichen iſt das Winkel⸗ 
maß in der Linken, mit dem er zeitlebens ſeine Arbeit zu meſſen und zu 
richten geſonnen ſcheint. Sie wird um ſo erſtaunlicher, als ſie im Wider⸗ 
ſpruch ſteht zu der nervöſen und doch beherrſchten Spannung des Jungen. 

Wir lehnen den Verſuch ab, in dieſem Frühwerk die Miſchung von 
Eigenem und Erlerntem bis ins einzelne zu beſtimmen, und benützen nur 
den Fingerzeig, den die Bilder ſelbſt geben, um die Grundlinie des Auf⸗ 
baues unter der maleriſchen Hülle feſtzulegen. 

Unſere Beobachtung wird ergänzt und befeſtigt durch das Bildnis des 
Fräulein L. aus der Sammlung Ruß⸗Poung vom Jahre 1874: eine ſtehende 
Figur, Knieſtück, in Dunkelgrau, das Geſicht voll nach vorn gewendet. Der 
Künſtler hat noch entſchiedener die Richtung zum Maleriſchen und zum 
Vollwert der äußeren Erſcheinung eingeſchlagen, ohne irgendwie eine for⸗ 
mulierte Begrenzung und ſcharf abgeſetzte Loslöſung der Figur aus dem 
weichen Luftton zu wagen. 

Aber ſchon das große Damenbildnis aus Herzogenbuchſee vom Jahre 
1876 weiſt neue Elemente auf: noch gibt ſich die ganze Geſtalt in dem 
Grau eines bürgerlichen Sonntagskleides, nach dem dieſe ganze erſte Periode 
die graue genannt werden könnte. Die neutrale Farbloſigkeit, die um 
des maleriſch Unbeſtimmten willen auf jeden lebhaften Akzent verzichtet, 
iſt das Charafterijtijde dieſer Zeit; faſt möchte man ihn einen Dunkelmaler 
nennen. Aber bei dieſem neuen großen Damenbildnis iſt die Aufgabe 
doch anders angefaßt; denn die ſchwere, unterſetzte Figur in ihrer etwas 
ungeſchickten und altmodiſchen Aufdringlichkeit iſt vor einen hellen Hinter⸗ 
grund auf einen roten Teppich geſtellt, deren lichte Töne die Maſſe und 
Körperfülle um ſo ſchwerer erſcheinen laſſen. Statt der raumloſen Tiefe 
des eintönigen Hintergrundes iſt hier das Wohnzimmer, in dem die Dame 
ſteht, mit wenigen ſtark betonten Linien, die durch die Tapetenbahnen und 
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die Dielen des Fußbodens angegeben find, ein Bildwert, der nicht mehr 
rein malerijdje Bedeutung hat, ſondern die Figur in die Vergatterung 
eines Liniengefüges einſpannt. Freilich iſt der lineare Zwang nur ein 
leicht ſpürbares Bildelement, das in der Tiefe des Grundes liegt, aber 
er darf nicht überſehen werden, da er das Merkmal einer neuen Abſicht 
iſt. Es gilt, die Figur aus den loſen und unbeſtimmten, gleichſam ſchwe⸗ 
benden Tonwerten loszulöſen und die maleriſche Erſcheinung in dem ge⸗ 
gebenen Bildraum durch geometriſche Elemente feſtzulegen. Es iſt wichtig, 
daß nebenſächliche, für das maleriſche Auge aber peinlich aufdringliche 
Linien als zeichneriſche und den Raum beſtimmende Werte hervortreten. 
Dadurch erhält die Figur ihre unverrückbare Stellung und eine Daſeins⸗ 
notwendigkeit, die das Zufällige ausſchaltet. 

Der innere Charakterwert der Perſönlichkeit iſt unterſtrichen, denn ſie iſt 
in eine abgezirkelte Bildordnung eingeſpannt, die den Raum innerhalb des 
Rahmens in Felder, Linien und Flächen teilt und das Auge in ihm gleichſam 
zwangsläufig herumführt. Die Linie iſt ſtärker als die maleriſche Freiheit. 

Obgleich das Bildnis von Frau Landolt (1877) in Winterthur dieſe 
äußerlichen Hilfslinien des Hintergrundes entbehrt, ſo iſt die Geſtalt doch nicht 
minder beſtimmt in dem Bildraume feſtgeſetzt, da die ſitzende Figur die frontale 
Senkrechte ſelber verkörpert und die rote Blume am Mieder die Mittellinie 
noch einmal farbig hervorhebt. Ohne gerade von einer flächenhaften Sti⸗ 
liſterung reden zu können, iſt doch der Vortrag mit aller Entſchiedenheit 
ſpröder, trockener und dabei doch eindringlicher und weſensſtärker geworden, 
weil jedes Überbleibſel der lockeren maleriſchen Weichheit verſchwunden iſt. 
Auch zeigt ſich ſchon hier und da eine mit ſpitzem Pinſel ausgeführte 
Nachhilfe der Umriſſe in ſchwarzer Farbe. Einſtweilen erſcheinen dieſe 
ſtrichelnden oder eigentlich unterſtreichenden Konturen wie eingeſchlichene 
Notbehelfe. 

Um dieſe größeren Arbeiten gruppiert ſich eine Anzahl von kleineren 
Gemälden, von denen einzelne bis zu dem Format eines Kabinettſtückes 
zuſammenſchrumpfen; faſt alles Bildniſſe oder Charakterſtudien, darunter 
eines, einen toten Bauern darſtellend, der auf einer gelbgrauen Plache 
ausgeſtreckt liegt, ganz in hellen, blaſſen und gelblichen Tönen gehalten, 
ein Thema von erſchütternder Grauſigkeit, das er ſpäteren Jahren mit 
einem jugendlichen Griff vorwegnimmt. 

Im weſentlichen iſt dieſe graue Periode wohl durch Lehren und Ein⸗ 
drücke beſtimmt, die er an der Kunſtſchule empfangen haben mag, die 
Landſchaften aber, meiſtens Studien aus der Umgebung von Langenthal 
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und Genf, verraten in der Farbengebung, daß ihm fein Lehrer Barthelemy 
Menn wohl nicht bloß für die theoretiſche Unterweiſung und eine Art 
geometriſcher Vereinfachung der Modellſtudien von Nutzen geweſen iſt, 
ſondern auch für die praktiſche Handhabung der Landſchaftsmalerei. 

Seinen Studien muß er mit unendlicher Mühe und Sorgfalt, dabei 
aber auch mit Entbehrungen bei kärglichem Auskommen obgelegen haben; 
ſo wenigſtens wirkt die tagebuchartige Skizze aus dem Anfange der ſiebziger 
Jahre, die das junge, dürftige Bürſchchen im Atelier vor der Staffelei 
ſchildert, wie er gerade eine Arbeitspauſe benützt, um ein Stück Brot und 
einen Schluck Wein an Stelle des Mittagsmahles zu ſich zu nehmen. In 
dem Temperenglercaje, jo erzählt er ſelbſt, jah es buchſtäblich jo troſtlos 
und lebenshungrig aus, wie er es mit verbiſſenem Grimm geſchildert hat. 
Es war ein Aſyl für ihn und ein halb Dutzend armer Teufel, die ſich 
hierher flüchteten, um ein paar Augenblicke auszuſchnaufen, ehe ſie wieder 
im Kampf ums Daſein ihren Mann ſtehen mußten. 

Daß dieſe Zeit der Genfer Studien nur mit einem einzigen Akt ver⸗ 
treten iſt, kann wohl ein Zufall ſein, aber die dürftigen Umſtände ſeiner 
Lehrzeit werden ihm wohl zu umfänglicheren Modellarbeiten kaum die 
Mittel gegeben haben. Alles, was er treibt, iſt einſtweilen noch mehr oder 
weniger durch den Schulgeiſt der Genfer Kunſtſchule und die Anregungen 
beftimmt, die das Musee Rath mit ſeinen Sammlungen auf den Lern⸗ 
begierigen ausüben. Nur mögen ihn Lehren und Eindrücke noch nicht 
ausgefüllt und wirklich befriedigt haben, denn es liegt wie ein Schatten 
von Zweifelnot und Ingrimm über all dieſen Arbeiten, ohne daß auch 
nur ein einziger Strahl von Frohſinn oder Entdeckerfreude durchbräche. 
Dabei hätte er viel weniger als irgendein anderer Anlaß gehabt, auf 
dem dornenvollen Pfade der Künſtlerlaufbahn zu verzagen, da ſelbſt die 
kleinſten und flüchtigſten Skizzen von einer erſtaunlichen Handſicherheit 
zeugen, der nicht leicht eine Aufgabe zu ſchwer geweſen wäre. 


Der innere Kampf der achtziger Jahre. 

Da gibt es am Ende der ſiebziger Jahre eine durch nichts vorbereitete 
überraſchung. Im Jahre 1877/78 wird das Turnerbankett gemalt. Ein 
Großbild in hellen, lichten Farben. Das Weiß der Turner beherrſcht 
den Plan, dazwiſchen das Rot der Schweizerfahne. Gegenüber das Schwarz 
des befrackten Turnlehrers, eines treuherzigen Biedermannes, der mit 
redneriſchem Schwunge die junge Schar zu Vaterlandsliebe und Einmü⸗ 
tigkeit begeiſtert. | 
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Die Überraſchung ift für denjenigen noch größer, der von den Spat: 
bildern Hodlers zuriidblidt und bieles früheſte Werk des reifen Hodler 
als Abſchluß eines halben Jahrzehntes harter Arbeit und maleriſchen 
Bemühens auftauchen ſieht, um alles zu widerrufen, was ihm bis dahin 
an künſtleriſchen Gewohnheiten und Grundſätzen teuer war. Wie ein Ein⸗ 
ſchiebſel erſcheint es an der Grenze der ſiebziger und achtziger Jahre; wie 
eine Verwerfung im chronologiſchen Aufbau der Schichten. 

In dem Turnerbankett ſteckt nämlich der ganze Hodler der großen Zeit 

Da iſt als erſter ſtarker Haupteindruck die einmütige Aufmerkſamkeit 
der viellöpfigen Zuhörerſchaft zu bemerken, die unter einer einzigen Stim⸗ 
mung ſteht. Immer dieſelbe Ergriffenheit, immer die gleiche Kopfwendung, 
alle hängen mit ihren Augen an den Lippen des Redners, allen gehen die: 
ſelben Gedanken durch die Seele. Mit allen Mitteln iſt dieſer Gleichtakt des 
Pulsſchlages und der Zwang der Aufmerkſamkeit fühlbar gemacht. In dieſer 
beweglichen und jugendfrohen Mannſchaft gibt's keinen Eigenwillen mehr 
und kein beſonderes Ich. Die ganze Schar iſt eine Seele, eine Maſſe, 
ein Volk, eine Einheit. Ausnahmslos, als ob ein Kommandowort fte - 
gefeſſelt hätte, wenden ſie ſich dem Brennpunkt dieſer Geiſtigkeit zu, unter 
deren Einfluß alle ihre Lippen ſchließen und ihre Herzen höher ſchlagen 
fühlen. Wie in einem mittelalterlichen Gemälde der himmliſchen Seligkeit, 
Profil an Profil, eine tauſendköpfige Schar ihre Augen dem Lichte der 
Gottheit zukehrt — die Menſchheit als Einheit —, ſo iſt hier jeder Kopf 
in immer wiederholter Gleichmäßigkeit Profil an Profil dem Redner zu⸗ 
gewendet — das Licht des Ich iſt ausgelöſcht durch die Gleichförmigkeit 
der Menge: der Hirt und die Herde, der Offizier und die Mannſchaft, 
der Redende und die Lauſchenden, das Wort und das Schweigen. 

In dieſem Gegenſatz des Einzelfalles zu der Allgemeinheit ſteckt ein 
echt Hodlerſcher Gedanke. Aus welchem Grunde auch immer ſein Intereſſe 
für dieſe Beobachtung abzuleiten iſt, ob aus einer Anlage ſeines Geiſtes 
oder aus der Schule feines Lehrers oder woher auch jonjt, Hodlers künſt⸗ 
leriſches Denken dreht ſich von Anbeginn um das, was uns alle umfaßt, 
viel mehr als um den Ausnahmefall des einzelnen Ich und der auf ſich 
allein geſtellten Perſönlichkeit. In ſeiner Denkweiſe herrſcht das Intereſſe 
vor für die Maſſe und die Herde, für das Allgemeinmenſchliche und ewig 
Wiederkehrende. Er ſieht das Beſondere nur unter dem Geſichtswinkel 
des Allgemeinen. Die Menge ſagt ihm mehr als der Außergewöhnliche. 
Selbſt in der hochbegabten und einzigartigen Perſönlichkeit, jo ſcharf er Be 
beobachtet und ſicher darafteriftert, erkennt er doch zuerſt das Typiſche. 
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Oder er führt die anormalen und einmaligen Eigenſchaften des Einzel⸗ 
menſchen auf die geſetzmäßige und organiſche Grundlage der Gattung 
zurück. Die ſtattliche Reihe von Handwerker⸗ und Volkstypen, die er in 
den fiebziger und achtziger Jahren malt, find keine Bildniſſe von dieſem 
und jenem, ſondern prächtige Charakterſtudien von Stand, Beruf, ſozialer 
Schicht, Lebensform und Bildungsgrad. Er löſcht das Ich aus und behält 
nur den Kerzenſtamm, auf dem die Flamme gebrannt hat. Er hat dem⸗ 
entſprechend die niederen Stände weit angelegentlicher beobachtet als die ari⸗ 
ſtokratiſchen und gepflegten Einzelgänger der oberen und der geiſtigen 
Stände. Er bleibt lieber an der Grenze, wo der einzelne Menſch in dem 
Volke aufgeht. Der Glaube oder Aberglaube von der Gleichheit der 
Menſchen erfüllt ihn ſo vollkommen, daß er die Bildordnung durch das 
ſtändige Wiederholen gleichartiger Elemente zu einer ſozialen Ordnung im 
künſtleriſchen Sinne macht. 

Mit um ſo ſtärkerer Wirkung tritt dann das Einzeldaſein, wo er es 
darſtellt, hervor und behauptet ſich, eben weil es für ſich beſteht, um ſo 
auffallender gegenüber der Vielheit, die zur geballten und gleichartigen 
Maſſe wird. Er nutzt dann das Gleichgewicht zugunſten des Einzigen. 
Die Schale mit dem Ich ſteigt, die Menge drückt die andere herab. Es 
ſind Gegenbilder wie Irrlicht und Sternenheer, Dorflinde und Baumſchule, 
Wirbel und ſtilles Meer, der Notſchrei im Schweigen der Wüſte, der 
kreiſende Adler im Blau des Himmels gegenüber den Flugſchwärmen der 
Zugvögel, und welcher Art ſonſt noch die Gegenſätze des Bewegten und 
Starren, des Lebendigen und Toten, der losgelöſten Einzelheit und der 
geſchloſſenen Menge ſein mögen. 

Für die Geſchloſſenheit der Menge bedient er ſich nun eines Darſtellungs⸗ 
mittels, das in der Geſchichte der Kunſt nicht neu iſt, aber der Anſchauungs⸗ 
weiſe der modernen Malerei widerſtrebt. Denn die impreſſtoniſtiſche Kunſt, 
die die wogende und unfaßbare Geſamterſcheinung der Volksmaſſe gern 
und oft dargeſtellt hat in Straßenbildern, bei revolutionären Vollsanſamm⸗ 
lungen, bei Theater: und Zirkusſzenen, im Rahmen der Arena bei Stier: 
kämpfen, auf dem grünen Turf bei Wettrennen, hat ſich dabei aller Mittel 
der unbeſtimmten Sinnestäuſchung bedient, um durch die verſchwommene 
und dichtgepreßte Maſſe, aus der hier und da Formen und Farben hervor⸗ 
blitzen, die vielköpfige Menge als ein bewegtes Etwas zu charakteriſieren, 
bei dem jede Formvorſtellung in dem Chaos der flutenden Einzelteile 
untertaucht. Es galt das Unzählbare, Unbegrenzte, Ungegliederte, Uns 
beftändige als das eigentlich Unbildſame zu caratterifteren. 
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Aber Hodler verfährt anders. Er verfährt nach Grundſätzen, die in 
der Muſik und der Architektur verwendet werden. Denn die Architektur 
erweckt in den Fluchten tiefer oder zahlreicher Räume, in langen Säulen⸗ 
oder Pfeilerſtellungen ebenfalls Eindrücke des Unfaß⸗ und Unzählbaren, 
vielleicht ſogar des Unbegrenzten, obgleich ſie überall Grenzen ſetzt. Aber 
fie erreicht die Wirkung durch den Begriff der Ordnung. Sie ſetzt das 
immer gleiche Element in immer gleichen Abſtänden und immer gleicher 
Richtung. Durch die Wiederholung des Gleichartigen erweckt ſie trotz der 
abgezählten und reihenmäßig geſtellten Einzelglieder, deren jedes vom Auge 
erfaßt und als Einzelſtück erkannt wird, die Vorſtellung eines Unbegrenzten 
und Unendlichen. Sie arbeitet mit dem Geformten und Beſtimmten. Sie 
vertuſcht nicht und unterſchlägt nicht. Ihre Rechnung iſt klar und richtig. 
Mit den Einzelgliedern aber, die fie gibt, treibt die Phantaſie Wucher und 
vervielfältigt das Vorhandene ins Ungezählte. Ihrem Verlangen nach 
Anhalten und Formanweiſungen begegnet ſie mit ſolchen Mitteln, die ihr 
gemäß find, und gibt ihr, weſſen fie bedarf, jedoch in feſten Körpern und aus⸗ 
geprägten Formen, während die Anweiſungen der impreſſioniſtiſchen Malerei 
nebelhaft, unfaßlich, verſchwimmende und flüchtige Augenblickswerte find. 

Wenn indes in Hodlers Bildvorſtellungen ein Weſenszug von allem 
Anfang, ſelbſt in den maleriſchen Altmeiſterbildern, die der Jüngling malte, 
eingeboren und unauslöſchlich iſt, ſo iſt's der der Klarheit und Ordnung. 

Er ſucht nach einer Wertſetzung, die das haltloſe, in Zeit und Raum 
ſchwankende Verfahren der Eindrucksmalerei impreſſioniſtiſcher Art durch 
eine zwingende, faßliche und feſte Ordnung überwindet. Er findet ſie in 
der gleichartigen Wiederholung gleichförmiger Einzelglieder und gewinnt 
als Ergebnis die Vorſtellung des Notwendigen und Wirklichen. Eine 
Beziehung über das Tatſächliche hinaus ins überfinnliche Reich der Begriffe 
mit der Dauerwirkung nicht des Augenblickseinfalles, ſondern pe tief⸗ 
gegründeten Gedankens fällt ihm dabei zu. 

Das Turnerbankett iſt ganz gewiß nicht aus theoretiſchen Glaubens⸗ 
ſätzen entſtanden. Das Bild macht trotz des großen Formates den Eindruck 
einer Gelegenheitsarbeit, bei der mancherlei auf die leichte Achſel genommen 
wurde, was ſonſt wohlerwogen worden wäre. Es hat vor allen Dingen 
etwas von jener unverfrorenen Friſche an ſich, hinter der jugendliche Wider⸗ 
ſpruchsgeiſter ebenſoviel Leichtſinn als Ernſt zu verſtecken pflegen. Deswegen 
liegt in ihm auch ſchon ſo viel von der Meiſterſchaft ſeiner ſpäteren Jahre. 
Es ſchmeckt nach Theorie, aber nur deswegen, weil in der Folgezeit die 
ſcheinbaren Stegreifkniffe zu einer Theorie ausgebaut wurden. 
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So macht er ſich hier zum erftenmal entidieden frei von dem Farben⸗ 
geſchmack, der die Malerei der ſechziger und fiebziger Jahre in aller Welt 
beherrſcht hatte: Er iſt es ſatt, das Bild in ſchwere, graue und düſtere 
Töne zu tauchen, aus denen grell und lärmend ein paar Leitfarben im 
Sondergewande aufflammen. Die ganze Leinwand glänzt in einem lichten, 
ſonnigen Vortrage, und die Leinenkittel der Turner werden in ihrem ſchim⸗ 
mernden Weiß zu einem willkommenen Anlaß, die Tuben mit den braunen 
und neutralen Farben aus dem Malkaſten zu werfen. Nur für das Bannerrot 
und das Frackſchwarz hat er ſich einen beſcheidenen Vorrat vorbehalten. 

Den tiefgehenden Widerſpruch, der ſich in ſeiner künſtleriſchen Rechnung 
aufgetan hat und der ihn, eben weil er noch probiert, von Pol zu Pol jagt 
und alle Wege verſuchen läßt, ehe er ſeine endgültige Richtung einſchlagen 
kann, begreift man erſt, wenn man in dem kurzen Zeitraum von drei Jahren, 
alſo faſt gleichzeitig, die beiden Gemälde der Gebetsandacht von 1879 und 
1880/1881 entftehen fteht. Das heißt aber fo viel, daß die Bilder wenn 
auch nicht der Ausführung nach, wohl aber im verſteckten und unterbewußten 
Bereiche der Empfängnis faſt gleichzeitig entſtanden ſind. 

Denn die Gebetsbilder ſind mit dem Turnerbankett von gleicher Art, 
was die innere Faſſung des Vorwurfes anbetrifft. Nur die Löſung iſt 
eine andere, und zwar der Form und Farbe nach ältere. 

In dem kleinen Bilde des Gebetes von 1879 im Züricher Privat: 
befig möchte man am liebſten eine Studie zu dem großen Gemälde von 
1880 bei Herrn Ruß⸗Doung erkennen. 

In beiden das gleiche Motiv der Ergriffenheit. Alle Seelen zittern 
im Gebetsſchauer. Alle Andächtigen wenden ſich, wie es der Ritus ver 
langt, dem betenden Geiſtlichen zu. 

In beiden Gemälden bedarf er indeſſen noch einer Chorführerin, die 
das gemeinſame Gefühl gleichſam mit lauter Stimme wie eine Vorbeterin 
heraushebt, das iſt dort das junge Mädchen im verlorenen Halbprofil, 
hier, in dem Großbilde, die junge Bäuerin, die ganz für ſich ſteht und, in 
rührender Demut den Kopf beugend, mit gefalteten Händen auf den Geiſt⸗ 
lichen mit einem Schritte zuſchreitet, als ob ſie, von der zauberiſchen und 
bannenden Kraft des Betenden angezogen, ſich der Heilsquelle nähern milje. 

Die Gruppen der Andächtigen ſind aber noch aufgelöſt in eine Schar 
von Kirchgängern, deren jeder ſein eigenes Leid vor den Altar trägt. 
Nach dem maleriſchen Grundſatz möglichft ſtarken und häufigen Wechſels 
finden ſich Alt und Jung, Mann und Weib, Burſch und Mädchen in der 
Kapelle zuſammen, als ob jedes für ſich vom Beſchauer beſonders gewürdigt 
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werden folle. Als Ganzes umfaßt der Raum in gedämpftem Kirchen⸗ 
dämmer die Gemeinde, wie es die Innenräume auf den großen Bildern 
der hiſtoriſchen Schule zu tun pflegen. Ich weiß nicht, ob das Bild ſeiner⸗ 
zeit, als es ausgeſtellt wurde, eine beſondere Aufmerkſamkeit erregt hat. 
Wenn es nicht geſchah, ſo kann man es wohl verſtehen. Denn der Eigen⸗ 
wert ſteckt noch ganz in dem Gewande der hiſtoriſchen und Genremalerei 
alter Schule. Erſt von den Großwerken der neunziger Jahre und gleichſam 
mit einem Blick aus der „Unendlichkeit“ letzter Hand erfaßt man den Keim 
jener Reihung gleichartiger Elemente, der hier noch ganz und gar in der 
maleriſchen Auflöſung verloren geht, die die Theaterregie der alten Stim⸗ 
mungsbilder liebt. Und wie iſt noch die Leinwand belaſtet mit den ſchweren 
Farben der Helldunkelmanier! Was jedoch am wenigſten auffällt, weil es 
ſelbſtverſtändlich iſt, dem Hodlerkenner indeſſen am fremdartigſten erſcheint, iſt 
die ſtoffliche Gebundenheit der Ausſtattung von Raum und Figuren. Kleidung, 
Menſchenſchlag, Ort und Zeit, Kirche und Gerät — alles weiſt unverkennbar 
auf den proteſtantiſchen Gemeindedienſt einer berniſchen Dorfkirche hin. Das 
Allgemeinmenſchliche, das in der treuherzigen und bekümmerten Andacht 
ſeinen Ausdruck findet, kleidet ſich noch in die Bürgerlichkeit einer Land⸗ 
gemeinde, die dem Berner als Heimat und Lebenskreis ſeiner Dorfgenoſſen 
freilich am nächſten lag. Und ob es ſchon die Gegenwart iſt, in der ſich dieſe 
Szene abſpielt, liegt dennoch ein geſchichtlicher Tatjachenfinn in dem Bilde. 
So weit iſt der Künſtler ſchon der unmittelbaren Nähe abgerückt. Aber noch 
haftet ſein Fuß auf dem Boden der Mutter Erde. Nicht lange, und er 
fliegt zur Höhe begrifflicher Anſchauung in die Freiheit des Gedankens. 
Auf dem Abergange zu den achtziger Jahren ſteht alſo ein doppeltes 
Ergebnis: Zwei großfigurige Bilder, das Turnerbankett und die Gebets⸗ 
ſtunde, entſtehen innerhalb eines Zeitraumes von drei Jahren als Anfang 
und Ende zweier Anſchauungen, die im maleriſchen Sinne Gegenpole find. 
Aber im Gange der Lebensgeſchichte kreuzen ſich die beiden Entwicklungs⸗ 
linien. Denn die Richtung auf das Helle nimmt ihren Ausgang von dem 
zeitlich früheren, die Richtung auf das Dunkle findet ihren Abſchluß in 
dem zeitlich ſpäteren Gemälde. Die Kreuzung iſt indeſſen verſtändlich, 
weil der innere Vorwurf beider Bilder der gleiche iſt. Sie ſind nur ver⸗ 
ſchiedene Ausgaben des gleichen Themas. Dabei erweiſt es ſich, daß die 
Ausgabe jüngerer Hand, die die maleriſch ältere iſt, der Parallelordnung 
nicht ganz genügt, weil die Fugen zwiſchen den Einzelgliedern maleriſch 
ungleich ſind und maleriſch wechſeln; daß hingegen die ältere Ausgabe, 
die die maleriſch jüngere iſt, dem künftigen Ziele ſtrenger Reihung näher 
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kommt, vornehmlich deswegen, weil die Maſſe gejchloffener ift und die 
Fugen nur noch die ganz großen Gegenſätze trennen, nämlich den Ein⸗ 
zelnen von der Menge. In beiden Bildern iſt der Aufbau beſtimmt durch 
die verſchleierten, aber deutlich ſpürbaren Ordnungslinien einer parallelen 
Reihung gleichartiger Elemente, die das ganze Gefüge verſchränken und 
verſtreben, die Maſſe aber noch als ungelöſtes Problem behandeln, da der 
Raum noch zu wenig in die Fläche übergegangen iſt. 

Es wird nun klar, daß die von der Schule übernommene maleriſche 
Auflockerung der Bildnisfigur vor einem neutralen Hintergrunde nur ein 
Anfangs⸗ und Durchgangsſtadium ſeiner Kunſt war. 

In die Zeit vom Sommer 1878 bis Herbſt 1879 fällt eine ſpaniſche 
Reiſe, deren maleriſcher Ertrag ſich in ſeiner farbigen Erſcheinung wie ein 
lyriſches Intermezzo ausnimmt. Als er den ſpaniſchen Meiſtern in Madrid 
Auge in Auge ſieht, da beſtärkt ihn dieſe Begegnung nicht in den ſchweren 
Farbtönen ſeiner Anfänge, die ihm ſeine Lehrjahre in der Genfer Schule 
wie eine reife Frucht in den Schoß warfen, ſondern er wird ein ganz 
anderer. Was die Ausſtellung an Landſchaftsbildern dieſer Zeit zu zeigen 
vermochte, das iſt ſo ziemlich das Duftigſte und Zarteſte, was er überhaupt 
in Farben geſchaffen hat. In durchſichtigen, verblaſenen Lichtern ſieht er die 
milden Herbſtſtimmungen der Landſchaft am Manzanares; die hohen Pappeln 
und Rüſtern ſtehen in der verſchwommenen Luft ſo durchaus als Farb⸗ 
werte, daß die dicken Stämme, das Gezweig und die Belaubung nur als 
zarte Flimmertöne erſcheinen. Corot hat niemals dieſe Duftigkeit und 
lyriſch weiche Unkörperlichkeit auf die Leinwand bringen können. Der 
franzöſiſche Meiſter mag ihm in ſeinen Jünglingsjahren das Auge beſtochen 
haben, — jetzt iſt Hodler auch in der Farbigkeit über die kühle, blaugraue 
Stimmung Corots weit hinausgegangen und findet ſein Genüge in einer 
ſehr viel wärmeren und lichteren Farbenreihe. Wieder erſtaunt man über 
die Wandlungsfähigkeit dieſes Vielkönners, der eben ſchon in einem Groß⸗ 
bild ſich an den wuchtigſten Ausdrucksmitteln des Hellichts erprobt hatte 
und nun im Zarten und Weichen ſchwelgt, als müſſe er wie ein Trou⸗ 
badour die Schönheit der ſpaniſchen Natur beſingen. 

Auch vergißt er nicht ſo ſchnell die ſpaniſche Weiſe und überträgt ihren 
Zauber auf Motive aus der Genfer⸗ und Thunerſee⸗Landſchaft, ja er läßt 
ſogar das Lichtſpiel eines faſt ſüdlichen Abendſonnenunterganges die derbe 
Figur eines Mähders umfließen, der — ein echter Schweizer Bauer — die 
Senſe dengelnd auf ſeinem Grund und Boden ſteht, als wäre er aus ihm 
herausgewachſen und niemals zu entwurzeln. 
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Viel beſſer und reizvoller fteht dieſe farbige Verbindung von Zart und 
Hell, — die übrigens ganz ſichtlich an der Palette des Velasquez geläutert 
iſt, freilich nur an jener, die er für die Kinderbilder der Prinzen und 
Prinzeſſinnen verwendete, wobei er es liebte, das Papageienroſa und Tauben⸗ 
grau ihrer ſchwülſtigen Hoftoiletten mit Blumen und Vaſen, mit Teppichen 
und Vorhängen zu einer Kinderſymphonie von Farbenglück abzuſtimmen, — 
viel beſſer ſteht dieſes Hellblau und Mattweiß auf einem reizenden Kinder⸗ 
bilde dem kleinen Mädchen, das am Boden ſitzend die Blumen verſtreut, 
mit denen es eben noch geſpielt hat. Übrigens hat Hodlers ſchwere Hand 
nie wieder ein liebliches Kinderköpfchen mit ſolcher Zartheit geliebkoſt, wie 
dieſes kleine Berner Mädchen. 

Gleichzeitig — ein neuer Widerſpruch — entſtehen ein Jünglingskopf 
(1878, Kunſthaus Zürich) und ein Frauenbildnis (Nr. 55 in Schaffhauſen), 
die in dem dickſten Farbenauftrag, als hätte ein Leibl den Pinſel geführt, 
ſtark bewegte und ausdrucksvolle Geſichter auf der Leinwand zeigen. Frei 
von jeder ſchmeichleriſchen Nachhilfe geben ſie die reine Wirklichkeit wieder, 
und dies mit einem Nachdruck auf den maleriſchen Kern und die phyſtogno⸗ 
miſche Richtigkeit, wie ſie nur im Dienſte einer unbedingten und leiden⸗ 
ſchaftlichen Naturtreue erworben ſein können. 

Der Schwingerzug von 1882 iſt dem erzähleriſchen Vorwurf nach eine 
Fortſetzung des Turnerbankettes. Es bleibe die Frage offen, ob Hodler 
um des lieben Publikums willen und um ſeinen Eidgenoſſen bekannt zu 
werden, ſeine Stoffe wirklich aus dem nationalen Volksleben, wie es ſich 
in den Sommerfeſten ſchweizeriſcher Kraft und Tüchtigkeit im Schießen, 
Schwingen, Turnen und Singen kundgibt, abſichtlich gewählt hat, und nicht 
etwa Aufträge und Preisbewerbungen bei dieſer Wahl den Ausſchlag gaben. 
Das Bild iſt jedoch inſofern eine neue Wendung, als es lebendiger iſt und 
das Tempo völlig wechſelt: nach ſo viel Vorſtudien der ruhigen Figuren⸗ 
ſtellung die ſtärkſte Bewegung im Aufruhr übertoller Siegesfreude. Der 
dreieckige Aufbau des Bildes iſt nach italieniſchen Vorbildern entſtanden; 
nur die mittlere Figur mit der wehenden Fahne iſt eine Zutat Hodlers. 
Dementſprechend iſt auch die Farbe feſtlich, lärmend, in grellen Sports⸗ 
tönen und eitlen Siegesfanfaren gehalten. Der Künſtler hatte alle Mühe, 
die gegebenen Werte, wie ſie der Feſtzug nun einmal mit ſich bringt, zu 
einem ſymphoniſchen Ganzen zu verbinden. 

Ruckweiſe und abgebrochen geht die Arbeit vorwärts, Vorwürfe eigener 
Wahl, wie der Müller, Sohn und Eſel (1883), wechſeln mit Studien nach 
ſozialen Charatterfiguren aus den Arbeiterkreiſen: dem Schreiner, dem 
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Bauer, dem Artilleriekorporal, dem Waadtländer Winzer und andern mehr. 
Auch Bildniſſe entſtehen, offenbar jedoch in nicht zu großer Zahl, da ſich 
damals wohl die Freunde und Freundinnen ſeiner Kunſt noch nicht um 
den Vorzug ſtritten, ihm ſitzen zu dürfen. Am meiſten fielen auf der Aus⸗ 
ſtellung in die Augen zwei Bilder, die dem Vorwurf nach grundverſchieden, 
aber im Aufbau ſich nahe verwandt find: „Calvin im Hofe der Genfer 
Hochſchule“ vom Jahre 1884 und „Das neue Rütli“ vom Jahre 1887, dort 
ein hiſtoriſches, hier ein zeitgeſchichtliches Thema der Gegenwart. 

Beide Bilder ſchmecken etwas nach Gelegenheitsaufträgen. Damit ſoll 
nicht ihr Wert als ernſte Löſung und als ein Fortſchritt, wenigſtens auf 
dem Wege der Problemſtellung, herabgeſetzt werden. Aber ihnen fehlt jene 
überzeugende Kraft der Reife, die ſelbſt ſeinen Jugendbildern ein täuſchend 
ernſtes Geficht verliehen haben. Dem „neuen Rütli” haftet etwas von der 
dreiſten und karikierenden Deutlichkeit des Plakates an, und der Calvin 
im Kreiſe ſeiner Glaubensbrüder entbehrt des großen Wurfes und der 
zwingenden Erſcheinung, die dem großen Reformator zu eigen geweſen ſein 
muß. Wie hat Hodler ſpäter den Marignanohelden den Eindruck hiſtoriſcher 
Notwendigkeit aufgeprägt! | 

»Voila un rossignol!“ jagte Hodler beim Durchſchreiten der Ausſtellung 
zu ſeinem Freunde Baud⸗Bovy. Ob er die Rütliſzene gemeint hat? 

Im Aufbau jedoch verraten ſie die taſtenden Verſuche, den Notwendig⸗ 
keitswert durch die ſymmetriſche Gliederung zu erreichen. Was er der 
Cingelfigur, namentlich Calvins, an Ausdruckskraft noch nicht zu geben 
vermochte, das will er erſetzen durch die feſte Fügung, die jede Geſtalt und 
die geſamte Gruppe im Bildraume angewieſen erhalten. Sie bekommen 
ihren unverrückbaren Platz und müſſen durch ihre Beziehungen zu einander 
jede Zufallsnote ausſchalten. Die Fugen werden ſorglicher abgemeſſen. 
Die Gegebenheit der Fläche verbindet ſich mit der Beſtimmtheit der Figuren⸗ 
ſtellung zu einem geometriſchen Gefüge, das nicht auseinander geriſſen 
werden kann. Dieſe feſte Form nötigt er ſogar der Augenblicksgruppe der 
Ausſtellungsbeſucher auf, die in der leeren Bildmitte — freilich iſt es nur 
ein Witz — ſich die Hände reichen, grad in der Mittelſenkrechten der Weg⸗ 
bahn, die ſchnurſtracks auf die Torhalle der Feſthalle zuläuft. Ich weiß 
mich in dieſe Charattertópfe nicht recht zu finden, die zu wahr wirken, um 
nicht ein wenig boshaft zu ſein, und möchte über Scherz und Ernſt der Ver⸗ 
brüderung jedem das Urteil ſelbſt überlaſſen. 

Daneben wieder ein Einſchiebſel und Gelegenheitsſtück; die meiſter⸗ 
haften Umrißſtudien in Schwarz und Gold, die den Fries im Restaurant 
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du Crocodil in Genf gebildet haben. Eins von ihnen, der „Geſchichts⸗ 
ſchreiber“, zeigt die Züge Hodlers mit den aufgeriſſenen Augen und dem 
zugeſpitzten Ausdruck geſpannter Aufmerkſamkeit, den er ſein Leben lang 
in den immer wiederholten Selbſtbildniſſen durch alle Stufen der Steigerung 
und Eindringlichkeit wiederholt hat. Im Grunde ſeiner Seele aber ſchlum⸗ 
mern andere Gedanken. Es iſt, als ob, unter dem immer ſchwerer werdenden 
Drucke des Lebens, die achtziger Jahre die künſtleriſchen Kriſen und Wand⸗ 
lungen verlangſamt und um ihren Gewinn gebracht hätten. Sein Gemüt 
verdüſtert fic) angeſichts der Mühe, die ihm der Kampf ums Daſein 
koſtet, ſeine Ausdruckskraft aber ſucht nach ſtärkeren Mitteln und wuchtigeren 
Akzenten, um der Bitternis des Lebens und dem Ernſte der Wirklichkeit 
die Wage zu halten. Wenn für den Genießenden die Kunſt ein Spiel 
ſein mag und eine Zerſtreuung im Wechſel der Eindrücke — für den 
Schaffenden iſt ſie ſchwere Arbeit und ein Ringen um hohe Ziele. In der 
Stille des Ateliers ſpielen ſich die Kämpfe ab, deren Früchte im Lärm 
der Ausſtellungen verzettelt werden. Und je reicher der Formenſchatz einer 
unabſehbaren Geſchichte der Kunſt in Hülle und Fülle ſich vor den Füßen 
des Künſtlers ausbreitet, deſto ärmlicher erſcheint ihm die eigene Erfindung, 
wenn ſie, nur aus dem Vorhandenen abgeleitet, vor ſeiner Kritik nur als 
Zutat beſteht, nicht als eigene Tat und ſelbſterrungener Gewinn. Mit um 
ſo größerem Einſatz an Verzichten, Entſchlüſſen und Willensanſtrengungen 
wagt er ſich deshalb immer von neuem an die Doppelaufgabe des wahrhaft 
Schaffenden: zu vergeſſen, was war und iſt, und zu erzwingen, was noch 
niemand geahnt und geſehen. Da tritt tagtäglich die Pflicht an ihn heran, 
mit ungebrochenem Mute in den Schacht der eigenen Seele hinabzuſteigen 
und beim Lichtſchein kritiſcher Selbſtbeleuchtung aus der Tiefe zu täufen 
und an den Tag zu fördern, was als Erz wertvoller Gedanken zu reinem 
Metall umgeſchmolzen und von ſeinen Schlacken befreit werden kann. 
Das entſcheidende Entwicklungsproblem Hodlerſcher Kunſt liegt in dem 
ungeklärten Zeitraum der achtziger Jahre. Darüber hat auch die Aus⸗ 
ſtellung noch nicht das volle Licht der Erkenntnis verbreitet, und am 
wenigſten vermag es der Fernerſtehende jetzt ſchon zu löſen, da ihm weder 
die Ausſprache mit dem Meiſter ſelbſt, noch die freie Verfügung über das 
vorhandene und noch zurückgehaltene Geſamtmaterial zu Gebote ſteht. Aber 
daß der Wurzelanſatz für die großen Arbeiten der neunziger Jahre hier 
zu ſuchen iſt und die abgeſtorbenen Enden der frühen Entwicklungsfäden 
hier zu Boden gefallen ſind, daß beides unter dem Schutte verworfener 
Pläne, zerſchlagener Hoffnungen und ſchmerzlicher Enttäuſchungen begraben 
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liegt, die ihm in dieſer Zeit in überreichem Maße bejdieden geweſen fein 
müſſen — das läßt auch der Vorrat von Entwürfen und Bildern ſpüren, 
die die jetzige Ausſtellung gebracht hat, und das beſtätigt die Ausſage ſeiner 
Freunde, die ſeinen Lebensweg mit Teilnahme begleitet haben. Daniel 
Baud⸗Bovy erzählt: Als Bett diente ihm eine Schranktür, die er abends 
aushob und auf ein paar Schragen legte. Kam der Zahlungstag, ſo waren 
beſchleunigte Beſuche bei Geldleihern und Tandlern, denen er eine Lein⸗ 
wand hergab, nichts Ungewöhnliches. Seine Nächſten in der Familie ſtarben 
an Tuberkuloſe weg. Unter der blühenden Farbe der Geſundheit erkannte 
er die Grimaſſe des Todes, wenn er ſeinen Angehörigen ins Geſicht 
blickte. Er hatte Mühe, ſich anfangs gegen die Einſichtsloſen, dann 
gegen die Neidiſchen und Scheelſüchtigen zu wehren. Sein Leben war, 
weiß Gott, nicht roſenfarben. Bis in die „Nacht“ und die „Lebensmüden“ 
klingt der Nachhall dieſer Jahre der Entbehrungen und bitteren Daſeins⸗ 
kämpfe. 

Deshalb iſt es geboten, mit erhöhter Vorſicht dieſe kritiſche Übergangs: 
zeit in ihrer mannigfaltigen Schichtung und ihren jähen Verwerfungen zu 
entfalten, obgleich der Spürſinn des Forſchers von ihr gewiß noch auf 
lange gefeſſelt bleiben wird. 

Hodler ſteuert ſein Schiff durch hochgehende Wogen mit kräftigem 
Schlag. Vielleicht hat das Bild von 1886, „Das mutige Weib“ (Nr. 96), 
eine ſinnbildliche Bedeutung für ſeinen eigenen Seelenzuſtand. Es iſt in 
doppelter Hinſicht bemerkenswert: das Fährweib zeigt in ihrem Ausdruck, 
namentlich der Augen, jene höchſte Spannung, bei der Verzweiflung und 
Mut ſich zu höchſter Energie miſchen, und dementſprechend betätigt ſie ſich 
in einer Weiſe, die über ihre Kraft hinausgeht, — alſo wieder ein Vorwurf 
der Handlung und Tatkraft, an Stelle der ruhigen Modellpoſe. Bis zur 
Gewaltſamkeit iſt die Anſtrengung geſteigert, der ganze Körper gibt ſein 
Letztes her, um gegen das wogende Element anzukämpfen. 

In der Farbe — und das iſt der zweite Punkt — zeigt ſich an Stelle 
der ſchweren maleriſchen Haltung eine neue Verbindung von kalten grauen, 
undurchſichtigen Tönen, die von einer oft ſtark betonten Strichführung des 
Umriſſes umrandet ſind. 

Daß auch die ältere Palette noch nicht beiſeite gelegt iſt, verrät das 
Bildnis „Mutter und Kind“ aus dem Kunſthaus Zürich von 1888 (Nr. 109): 
ganz helles, blaſſes Fleiſch, abgeſetzt gegen die rote Bluſe der Mutter. 
Nur beachte man, wie das Verhältnis der beiden Figuren zueinander, 
vornehmlich das des ganz ins Profil geſetzten Kindes, durch einen beinahe 
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rechten Wintel beftimmt AR. Alſo nichts mehr von der gejchmeidigen Ans 
ordnung eines rein maleriſchen Geſchmackes, der dieje linear⸗geometriſche 
Beziehung ganz gewiß vermieden hätte. Ebenſo iſt das Bildnis von „Emil 
Young im Laboratorium“ (Nr. 122) ganz in die Mittelſenkrechte gerückt 
und in voller Borderanjidt gegeben (von 1890). 

Ahnlich iſt die Umwandlung der Landſchaft. Die reizenden Bildchen 
im Corotſchen Geſchmack, die ſo glücklich mit der franzöſiſchen Weichheit 
des Tones wetteiferten und Figuren wie Baumgruppen, als wären ſie 
zufällig beobachtet, jo locker und zwanglos hinſtellten, find vergeſſen. Auch 
die Ernte der ſpaniſchen Reiſe wird nicht mehr zu Nate gezogen. Das 
Auge iſt durch eine neue Beobachtung wie gebannt, denn es ſieht nicht 
mehr den Zufall in der Natur, ſondern die Ordnung. Statt der lyriſchen 
Stimmungsbilder kalte Studien von einer trockenen Sachlichkeit. Er macht 
ſich mit grundſätzlichem Eigenſinn an Motive, die jeder andere als abge⸗ 
ſchmackt hätte liegen laſſen. 

Zwei Leitlinien für die Richtungsachſen der Breite und Tiefe werden 
von ihm bevorzugt unter Vernachläſſtgung der Schräge: für die Tiefe die 
ſchnurgerade Fluchtlinie nach dem Hintergrunde; für die Breite aber die 
Reihung gleichartiger Elemente in faſt gleichmäßigen Abſtänden: das Staken⸗ 
motiv des Zaunes. Je nach dem Vorwurfe iſt es bald ein Bach, bald eine 
Straße oder ein Fußweg, die unmittelbar vom Bildrande ſchnurgerade dem 
Horizont zuſtreben; für die Reihung aber dient ihm gelegentlich ein Wald⸗ 
inneres, das eher einer Baumſchule oder Schonung gleicht als einem roman⸗ 
tiſchen Walddickicht. Charakteriſtiſch iſt „Der junge Buchenwald“ von 1890 
(Nr. 119), der in eintönigem Nebeneinander und Einerlei Stamm an 
Stamm, lauter ſchlanke, lichte Bäume vom gleichen Jahrgang und gleicher 
Mächtigkeit reiht, als wären ſie eines Förſters Muſterpflanzung, an 
der ein Holzmeiſter Berechnung und überſchlag für den Holzſchlag zu 
machen habe. 

Das Richtungsverhältnis der Senkrechten zur Wagrechten und im 
Verein mit ihm ein immer deutlicheres Hervortreten der arithmetiſchen 
Begriffe der Zahl und der geometriſchen der Reihung, beide aber befreit 
von dem toten Weſen der abſtrakten Zählung und mathematiſchen Darſtellung, 
drängen ſich immer mehr vor und treten in mannigfaltiger Verhüllung 
figürlicher oder landſchaftlicher Formen auf, wobei dem Wechſel rhythmiſcher 
Gliederung und des betonenden Taktes weiter Spielraum gelaſſen iſt. 

Wir verlaſſen den blumigen Anger maleriſcher Schilderung und betreten 
das bebaute Feld abſtrakter Begriffe, gedankenhafter Teilung, berechneter 
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Aufbauten, in denen die Zahl, die Linie und das Winkelverhältnis geo: 
metriſcher Konſtruktionen den Ausſchlag geben. 

Nach den Lehren der impreffioniftiichen Schulen iſt der Künſtler nur 
Auge, nur empfangendes Organ, eine empfindliche Platte, die dem Licht 
der Erſcheinung ausgeſetzt wird, damit ſich die Bildaufnahme darauf voll⸗ 
ziehe. Es gilt dabei als ſtillſchweigende Vorausſetzung, daß er dank ſeiner 
Gaben und Erfahrungen alle ſtörenden Eindrücke ſelbſttätig ausſchaltet. 
Streng genommen bedarf es nur irgend eines Anlaſſes oder Reizes, der ſeine 
empfindſame Seele vor der Natur exponiert — und dann iſt auch vermöge 
der künſtleriſchen Einſtellung und des ſauberen Sehapparates in der Dunkel⸗ 
kammer ſeines Bewußtſeins das künſtleriſche Bild ſchon fix und fertig. 
Mit ängſtlicher Scheu wird darauf Bedacht genommen, daß der berechnende 
und klügelnde Verſtand nicht hineinfingere, obgleich keine tiefe überlegung 
nötig iſt zu dem Schluſſe, daß auch dieſe Flüchtigkeiten äußerer Reize, die 
über die Seele hinhuſchen, wie ein Windhauch übers Waſſer, der zuſammen⸗ 
faſſenden Ordnung bedürfen, um im Bilde Beſtand zu gewinnen. Ganz 
gewiß aber ſind die abſtrakten Hilfsmittel von Zahl und Linie ausgeſchloſſen, 
eher die phyſtkaliſchen Begriffe der Dynamik, Intenſität, Farbenlehre und 
Lichtwerte zugelaſſen, doch auch dieſe nur in jener homöopathiſchen 
Doſis, die die impreſſioniſtiſche Aſthetik für geboten hält. Wehe, wenn 
das Bild nach Schulweisheit, Überlegtheit und Berechnung ſchmeckt; 
denn nichts berührt den Farbenduft und das Lichtſpiel der impreſſtoniſtiſchen 
Leinwand ſo tödlich, als wie der Schulſtaub des Wiſſens, Klügelns und 
Errechnens. 

Ganz anders hier! Von nun an, d. h. von dem übergange der acht⸗ 
ziger zu den neunziger Jahren, entſteht wohl kein Bild mehr von Hodlers 
Hand, das nicht irgendwie, ſichtbar oder verſchleiert, offenkundig oder als 
geheimes Netzwerk — ſo wie ſich der Schreibende auf unliniiertem Papier 
des durchſcheinenden Linienblattes bedient, um den Zeilenabſtand zu 
wahren — den Bildraum durch eine Felderordnung gegliedert hätte. Auf 
ihr baut ſich erſt Figur und Landſchaft auf. Die figürliche Form iſt in 
ein Felderwerk von Gevierten eingeſpannt, da ſich Hodler durchaus daran 
gewöhnt hat, jede Figur durch das Fadennetz oder die quadrierte Glas⸗ 
ſcheibe zu zeichnen. Die Bildfläche gehört erſt dem zählenden und rech⸗ 
nenden Verſtande, ehe fie der künſtleriſchen Phantaſte überlaſſen wird. 
Die „ewig bewegliche Törin“ iſt in das Fadennetz künſtleriſcher Berechnung 
geraten und unverrückbar feſtgehalten; der Bildraum innerhalb des Rah⸗ 
mens iſt für ſie nicht mehr die Atmoſphäre der Freiheit und Bewegung, 
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ſondern das Spannbrett, auf dem der Gommerjalter mit wiſſenſchaftlicher 
Abſicht aufgeſteckt wird. Die Augenblickswertung impreſſtoniſtiſcher Lehre 
zerſpringt wie eine ſchillernde Seifenblaſe, der Dauerwert wird an ihre 
Stelle als errechnete Formel eingeſetzt. Das geſamte Arbeitsgebiet des 
Meiſters gehört vom erſten Entwurf und dem ſchnell aufs Papier gewor⸗ 
fenen Einfall an bis zum letzten Pinſelſtrich am vollendeten Gemälde 
der Berechnung an. Von nun ab lebt er in der Welt der Zahlen, For⸗ 
meln, Linien und geometriſchen Figuren. Der frei erfindende Künſtler 
iſt in die ehrwürdige Figur des Archimedes umgewandelt, deſſen Kreiſe 
niemand ſtören darf, wenn ſeine Seele voll „innerer Figur“ iſt. Durch 
die hohe Pforte des Gedankens tritt die künſtleriſche Vorſtellung in das 
Reich der Phantaſte und hat an der Schwelle zur Freiheit vorerſt den Zoll 
zu entrichten, und zwar in barer Münze abſtrakter Begriffe und geſetzmäßiger 
Formeln. Mit der „Nacht“ (1890/91) bricht Hodlers Morgen an. In der 
letzten Hälfte des verfloſſenen Jahrzehntes liegen die Keime zu den neuen 
Grundſätzen des Aufbaues deutlich vor Augen, wenigſtens ſoweit ſie ſchon 
Form angenommen haben. Aber als ſolche find fie Anzeichen einer inneren 
Wandlung, die ſich wahrſcheinlich in einem viel längeren Zeitraum vor⸗ 
bereitet hat, weil ſte auf eine ganz andere Stellung zur Welt und zur 
künſtleriſchen Aufgabe zurückgeht und daher den Weſenskern Hodlers berührt 
haben muß. Dieſen Vorgang bloßzulegen, kann nur derjenige ſich unter⸗ 
fangen, der einen tiefen Einblick in ſein Innenleben genommen hat. Jeder 
andere muß die Finger davon laſſen. Unſere Aufgabe iſt danach klar 
abgeſteckt: wir können nur von den Werken aus durch Rückſchlüſſe dem 
Weſenskern näher zu kommen trachten und müſſen immer gewärtig bleiben, 
durch den Meiſter ſelbſt oder irgendein Orakel ſeiner nächſten Gemeinde 
des Fehlſchluſſes bezichtigt zu werden. 

Seiner Art nach ift Hodler bedachtſamer Natur. Es liegt kein Anlaß 
vor, ihn, weil er gedankenweckende Bilder malt und ſich über Gott und 
die Welt als Künſtler und Menſch ſeine eigenen Gedanken macht, zu den 
Philoſophen zu zählen. Er iſt doch zu ſehr Bildner und Geſtalter, als 
daß er reiner Denker und geſchulter Philoſoph ſein könnte. Nichts weiſt 
darauf hin, daß er auch nur ein einziges philoſophiſches Syſtem kenne oder 
gar ſelbſt ein eigenes gebaut habe. 

Nein, er hat die Art urteilsfähiger und ſelbſtändiger Köpfe, wie man 
ſie auf dem Lande nicht ſelten findet — namentlich wenn ſie der Bücher⸗ 
weisheit und dem Meinungsaustauſch mit Gebildeten nicht fern geſtanden 
haben —, daß er die tagtäglich wiederkehrenden Erfahrungen des Lebens zu 
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einer Kette beſchaulicher Meinungen verflicht und dabei die Rojen und 
Immortellen dichteriſchen Gefühles nicht vergißt. Es iſt vornehmlich das 
Bedürfnis die große Heerſtraße zu verlaſſen, die mit den platteſten Wahr⸗ 
heiten und gröbſten Tatſachen gepflaſtert iſt und auf der die flutende Menge 
die Kopfſteine der Bauernregeln und Philiſterlehren austritt, ohne daß 
es ihren Füßen wehe tut, kaum daß ſie die Naſe aus dem Staub hebt. 
Das Bedürfnis iſt es, auf Seitenwegen eigene Ziele zu ſuchen und den 
Geiſt von dem Lärm der Straße frei zu halten, der Wunſch nach weiten 
Fluchten und Ellenbogenfreiheit iſt es, der auch ſein Denken unabhängig 
und bahnbrechend erſcheinen läßt, obgleich es nur die geſtaltende Künſtler⸗ 
ſchaft iſt, die ſeinen Gedanken, die im Grunde Betrachtungen ſind, ein 
neues Gewand umhängt und gelegentlich eine neue Geſtalt leiht. 

In dieſer Erſcheinung eines in ſich gekehrten Pilgers oder bedachtſamen 
Wandersmannes erkennen wir den wahren Hodler eher als im Philo⸗ 
ſophenmantel eines Freigeiſtes. 

Dabei dürfen wir freilich nicht aus dem Auge laſſen, daß er nur für 
jene Gedanken empfänglich war, die ſchon in ihm, wenigſtens als An⸗ 
lage und Keim, vorbereitet lagen. Sein Sinn für das Gleichartige der 
Form machte ihn zugänglich auch für die Lehre von der Gleichheit der 
Menſchen, alſo für das Evangelium Rouſſeaus, dem er als Schweizer 
ſowieſo ein williges Ohr leiht. Aus dieſer Quelle der Aufklärung iſt faſt 
alles abzuleiten, was er als philoſophiſchen Kern in ſeine Bilder einge⸗ 
ſchloſſen hat. 

In der Zeit ſeiner Umwandlung als Künſtler hat er aber auch in 
ſeinem Denken inſofern einen Wandel durchgemacht, als er die platte 
Erfahrungserkenntnis verlaſſen hat und in ein Verhältnis zum Leben 
getreten iſt, das ihm die erſten Früchte ſeiner weltſchmerzlichen Grübeleien 
in Form von Begriffen in die Hand gibt. Sie ſind angefüllt mit einem 
Inhalt, deſſen Kennwert und Merkmal das Tauſenderlei der Beobachtung 
als „immer das Gleiche“ bezeichnet. Von allen Enden der Welt hört 
er das immer gleiche Echo. Es verdichtet ſich ihm zu einer alles umſpan⸗ 
nenden Wahrheit. Ihr gegenüber iſt alles andere Schein und Nichtigkeit. 
Der Menſch iſt nur ein Stäubchen; erſt in der Maſſe und Menge erhält 
er Gewalt. Erſt dann kommt ſein Weſen und Sein zur Erſcheinung. So 
wie der Tropfen zerſtiebt und verflüchtet, wenn die Waſſer des Alpbaches 
in die Tiefe ſtürzen, der Schwall aber in weißer Bahn mit Toben und 
Toſen als elementare Kraft brandet und ſchäumt, ſo iſt das Einzelweſen 
nur ein Atom, als zuſammengeballte lebendige Maſſe aber eine gewaltige 
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Erſcheinung. Zeitlich, räumlich und körperlich umſpannt fein Geiſt das 
Ganze als die Wiederkehr immer gleicher Inhalte. 

Nicht mehr der Augenblick mit ſeinen flüchtigen Eindrücken und Emp⸗ 
findungen iſt der Ausgang ſeiner künſtleriſchen Arbeit, ſondern die weit 
ausgreifende und über den Dingen weilende Anſchauung mit der Summe 
langer Beobachtungen und grundſätzlicher Erkenntniſſe. Der Gedanke wird 
zum Gammel: und Staubecken der ſchöpferiſchen Kräfte, als deren Ergebnis 
das Kunſtwerk hervorgeht. Bleiben wir bei dieſem Bilde eines in Katarakten 
fließenden Stromes, dann iſt ſein hochgelegener Urſprung der metaphyſiſche 
Begriff, dem im Verlaufe ſeines Weges immer neue Tatſachen und Er⸗ 
ſcheinungen zufließen. Erſt im Spiegel der zu unterſt gelegenen Fläche 
erſcheint das Gemälde als ein klares Bild auf einer beruhigten und ſtill ſich 
ausbreitenden Seelenſtimmung, die die Stürze und Fälle über Hemmniſſe 
des Denkens nicht mehr erkennen läßt, obgleich die lebendige Kraft der 
Bewegung von der Höhe zur Tiefe noch voll in ihr enthalten iſt. 

Der geiſtige Entwicklungsweg wird leichter verſtändlich, wenn wir 
noch zwei andere Bilder hinzunehmen, die ein jüngeres Datum tragen, aber 
in der erſten Empfängnis wohl noch weiter zurückgehen und augenſcheinlich 
in demſelben Gedankenzuſammenhange entſtanden find, wenigſtens als Bild⸗ 
vorwurf, wenn auch nicht als Bilderſcheinung: das iſt das „Aufgehen im 
All“ (Kunſtſammlung Baſel) 1892 und die „Anbetung“ von 1893 in Zürich. 
(Nr. 152.) 

Beide Gemälde, ſowohl die weibliche Figur der Anbeterin als der 
knabenhafte Adorant, ſind noch ſtark abhängig von der einfachen Aktſtudie, 
und inſofern gehört zu ihnen noch die liegende (unvollendete) Aktfigur eines 
jungen Mädchens. Aber auch ohne die Bezeichnungen metaphyſiſchen Anklanges, 
die der Künſtler für die beiden Betenden gewählt hat, iſt eine eigenartige 
Beziehung der Geſtalten zur umgebenden Natur unverkennbar. Es iſt, als 
ſollten ſte darin aufgehen oder als müßte ihr geiſtiges Weſen die menſchliche 
Hülle abwerfen, wie der Schmetterling, der aus der Puppe ſchlüpft. Sie 
könnten ſich mit der Natur durch einen myſtiſchen Vorgang vereinigen. 
Irgend etwas Geiſtiges, die Sehnſucht nach dem All, der Drang zum Überfinn- 
lichen, kurz die Seele, iſt flugbereit und zum Aufſchwung reif. Aber „der Erden⸗ 
reſt, zu tragen peinlich“, iſt noch zu ſchwer und zieht herab. Die Seele 
kann ſich nicht befreien und das Leibliche iſt irdiſch befangen. Ganz unge⸗ 
wollt bringt der Künſtler dieſe Erdenſchwere zum Ausdruck, denn dieſe 
flugbereiten Geifterfind noch allzuſehr Akt und faſt nur Modell. Gerade 
dieſe Bilder haben in ihren unvollkommenen Verſuchen etwas Rührendes, 
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freilich nur dann, wenn das gewollte Ziel aus den jpäteren Werken abge 
leitet werden kann. 

Denn in den drei Altfiguren, die wir betrachtet haben, liegt außer der 
leiſe angedeuteten Beziehung zum Überfinnlichen noch ein anderes Problem 
verborgen. 

J. V. Widmann, der ſich um Hodler das große Verdienſt erworben 
hat, als erſter Mann der Feder auf ihn aufmerkſam gemacht zu haben, 
ſtand den Bildern, als er fie 1894 im „Bund“ beſprach (vgl. Fritz Widmann, 
Erinnerungen an Ferdinand Hodler, Zürich 1917) noch recht bärbeißig 
gegenüber. Die „grasgrüne Verrücktheit“ wollte ihm partout nicht in den 
Kopf. Den ſchwebenden Wert der Geiſtigkeit vermochte er nicht zu erfaſſen, 
er war ihm wohl auch verdächtig geworden, weil ihn Freunde als religiöſen 
Faktor bezeichnet hatten. Die formale Leiſtung allein auf das Konto des 
jungen Meiſters zu buchen, war ihm nicht gut möglich, weil J. V. Wid⸗ 
mann den jungen Hodler im weſentlichen mit den Augen ſeines Sohnes 
anſah, der ein Maler und Fachmann der Kunſt war, aber doch nicht 
genug über den grauſamen Spötter vermochte, um ſeinen Vater für den 
bewunderten Freund ganz zu gewinnen. 

Wen ſticht heutzutage noch das Grün? Wir haben uns das Nebelgrau 
der alten Schule aus den Augen gewiſcht und ſehen hell in die Welt. 
Damals aber riskierte ein junger Maler eine glatte Niederlage vor der 
Preſſe, wenn er zu viel Spinatgrün aus der Tube drückte. Hodler hat 
fic) die böſe Lektion ruhig eingeſteckt und He dem mißvergnügten Gönner 
niemals nachgetragen. Er machte wunderliche Erfahrungen genug mit 
ſeinen Apoſteln und Apologeten. Trotz des tiefſtnnigen Zetteleins: „das 
Aufgehen im All“ biß der Literat nicht auf das Literariſche an, ſondern 
wurde über das Grün aufgebracht. Und der hell gemalte Akt der ſeelen⸗ 
vollen Naturanbeterin wurde zum Frauenzimmer degradiert, das ſich im 
Luftbad hat malen laſſen. So geht's mit den philoſophiſchen Aushänge⸗ 
ſchildern! Da ſteckt der wunde Punkt! 

Für den Erzähler, der ſich Hodlers Leben als eine Bemühung um 
die Gedankenkunſt zurechtlegt und der alle Arbeiten ſeiner Hand dieſem 
einen Ziele unterzuordnen trachtet, liegt die Gefahr nahe, den Künſtler 
zum Philoſophen zu machen und jedes Bild nach dem metaphyſiſchen Zuſatz, 
den es birgt, zu einem philoſophiſchen Erkenntnisproblem zu ſtempeln. 
Das Atelier iſt keine Gelehrtenſtube. Der Geiſt, der in der Werkſtatt 
eines Malers waltet, berührt zuallererſt das Werkzeug und die Sieben⸗ 
ſachen, mit denen er hantiert, ehe er ſich auf der Denkerſtirn des Meiſters 
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niederläßt und ihn zum finnenden Grübler macht. Sein vornehmſtes 
Organ iſt das Auge, und ſo mögen ungezählte Eindrücke maleriſcher Beob⸗ 
achtung ſich verdichten, ehe der zergliedernde und zuſammenfaſſende Verſtand 
ſte zu einem einzigen Gedanken ordnet. Wie Fauſt denkt auch der ſchaffende 
Künftler: 

Nach drüben tft die Wusficht uns verrannt, 

Er ftebe feft und ſehe hier fic) um, 

Dem Tüchtigen iſt dieje Welt nicht ſtumm. 


In dem aufgeſchlagenen Buche ſeines Lebens, wie es die Ausſtellung 
Blatt für Blatt vorgelegt hat, reihen ſich die Bilder an Gedankenfäden, 
die dem Schaffenden ganz gewiß noch nicht ſo bewußt waren als dem 
Laien, der die logiſche Verbindung nachträglich überall darin ſucht, worin 
der Künſtler nur verworfene Werkſtücke ſeiner techniſchen Arbeit erblicken kann. 

Auch iſt er von allem Anfang an auf der Jagd nach einem anderen 
Problem, das nach dem erſten Anſchein mit der Gedankenkunſt nichts zu 
tun hat. Mit immer erneuter Leidenſchaft wirft er ſich auf die Studien 
und Verſuche, die dieſem zweiten Problem angehören. Es nimmt ſeine 
ganze Willenskraft in Anſpruch und drängt ſich zeitweilig als die Haupt⸗ 
ſache ganz in den Vordergrund ſeiner Arbeiten: das iſt das Problem des 
geſteigerten Ausdrucks. 


Der geſteigerte Ausdruck. 


Gedankenkunſt und Gedankenbläſſe find naheliegende Begriffe. Wie 
verträgt ſich damit die Lebensfriſche und die fauſtdick aufgetragene Wirk⸗ 
lichkeit, die ſeinen Menſchen ſelten das Wangenrot der Geſundheit von den 
Backen ſtiehlt? | 

Verharren wir hier einen Augenblick. Mehr noch als bei der Sinn⸗ 
figur mit ihrem verſchloſſenen metaphyſiſchen Gehalt hat Hodler bei dem 
Ausdrucksproblem einen ungeheuren Aufwand von Abwehrkräften aufbieten 
miijjen, ehe er zu einer neuen ſelbſtgefundenen Form vordringt. Alles 
Schaffen iſt in erſter Linie Verneinen und Verleugnen. Das Vorhandene, 
von anderen Gefundene oder Erworbene, das ſich für den Laien ein glück⸗ 
liches Erbe dünkt, iſt für den Schaffenden Hindernis und reizt ſeinen Wider⸗ 
ſpruch. Er ſieht in allem, was tauſend andere vor ihm ſchon gedacht, 
gelöfte Fragen, aber unzureichende Formeln, und kennt nicht das Behagen 
des Philiſters, der ſchmunzelnd in dem Bewußtſein ausrubt: „wie wir's 
ſo herrlich weit gebracht“. Denn dem Genießenden find Muſeen, Galerien 
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und Kunſtſammlungen gefüllte Speicher, und es wäre ihm unbegreiflich, wenn 
ſich der Werdende daraus nicht bereichern wollte. Der Suchende aber ftellt 
immer nur feſt, daß die eine Form, die ihm tauglich wäre, unter allen 
angehäuften Schätzen fehlt. Er muß ſie ſelbſt finden und vorher alles 
Geweſene vergeſſen können. Der Segen wird ihm zum Fluch, die Lehre 
hört er wohl, doch „ach, ihm fehlt der Glaube“. Der ungeheure Gegenſatz 
von angehäuftem Beſitz und erzeugender Arbeit tut ſich auch hier auf, wo 
es ſich lediglich um einige äſthetiſche Werte handelt. 

In dem Werdegang aller ſtarken Künſtler fehlen faſt niemals während 
der Anfangsjahre Zeiträume einer gewiſſen Leere. Doch ſind ſie nicht 
Spuren des Müßiggangs. Sie ſind angefüllt mit der verheimlichten Not 
der Abwehr. Alle Kräfte verbrauchen ſich noch in der mühſam errungenen 
überzeugung, daß es gilt, die alten Götter abzuſchwören. Hodler muß 
in dieſem Kampfe ſchwer geblutet haben. Er hilft ſich mit einem einfachen und 
untrüglichen Mittel aus der Not: am Selbſtbildnis, dem er von nun 
an faſt ſein ganzes Leben lang, Jahr um Jahr, neue Seiten abgewinnt, 
verfolgt er mit unerbittlicher Schärfe alle Schattierungen des Ausdruckes, 
von der ruhigen Aufmerkſamkeit bis zum höchſten Zorn, Staunen, Ver⸗ 
biſſenheit und größter Willensanſpannung. Bei dieſen Bildern handelt es 
ſich niemals um den lockeren Zuſammenhang der Geſichtszüge, wie ihn die 
gleichgültige und zerſtreute Stimmung des Alltages mit ſich bringt, ſondern 
um die ſtraff zuſammengehaltene Energie, an der jeder Nerv und jede 
Fiber teilnimmt. Er ſpielt ſich ſelber vor dem Spiegel etwas vor, beſſer 
als jeder Schauſpieler, weil er ſein eigenes Mienenſpiel derart mit Energie 
ladet und dieſe ſo lange auf der Höhe hält, als er es für ſeine Studie 
braucht. Hart an der Grenze zur Grimaſſe halten ſich dieſe „Expreſſtonen“, 
die nichts anderes ſind als Studien an der Maske. Es find Spannungs⸗ 
proben an den Geſichtsmuskeln; er probiert den Höchſtdruck der Energie. 

Inſofern dieſe Selſtbildniſſe gewollte und abſichtlich geſteigerte Zuſtände 
darſtellen, ſind ſie aber auch Bekenntniſſe ſeines innerſten Selbſt und bean⸗ 
ſpruchen, der wahre Ausdruck ſeeliſcher Kraft zu ſein. Die verflackernde 
Feurigkeit plötzlicher Spannungen, die der Maler überall auf den Geſichtern 
ſeiner Umgebung beobachten kann, genügt ihm nicht. Deshalb nötigt er 
ſich ſelbſt, ihnen eine ſolche Dauer zu geben, daß ſie Gegenſtand einläß⸗ 
licher Beobachtung und künſtleriſcher Darſtellung werden können. An 
und für ſich ſtehen dieſe Bemühungen um den Höchſtausdruck in gar 
keinem Zuſammenhang mit der Aufgabe, die ſich im Laufe zweier Jahr⸗ 
zehnte immer deutlicher aus ſeinen mannigfaltigen Anſätzen, Proben, Ver⸗ 
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judjen und Vorſtößen herausgeſchält hat. Sie ift immer deutlicher in 
Gegenſatz zur Natur getreten. Sie ſtellt ſich ſogar ihr bewußt gegenüber, 
als ein ausgeſprochener Gegenwille. Die natürliche Erſcheinung als ſolche, 
mag ſie nun Augenblickseindruck ſein oder Sammeleindruck umſtändlicher 
Studien, iſt nicht mehr der Beſtimmungswert ſeiner Bilder. Der Ton hat ſich 
verſchoben und liegt nunmehr auf einem anderen Wert. Die geometriſche 
Beziehung der Grundlinie zum Aufbau und zur Bildfläche iſt es, um den 
er ſich von nun an bemüht. Ein architektoniſcher Sinn iſt Herr über 
ihn geworden und zwingt ihn, Sein und Weſen der Dinge als etwas 
Beharrendes und Notwendiges darzuſtellen.. Ihm ſchwebt fo etwas vor 
wie eine figürliche Rechtsnorm. In ihr ſoll das unabänderliche Ver⸗ 
hältnis zwiſchen Gewachſenem und Geformtem zum Ausdruck kommen. Sie 
ſoll dem Leben und der Tatſächlichkeit der Welt als Willens ſchöpfung des frei 
Geſtaltenden und logiſch Denkenden gegenübertreten. Durch ihre Gebunden⸗ 
heit und gedankenhafte Unwirklichkeit weiſt ſie den chaotiſchen Wechſel und das 
unüberſichtliche Vielerlei der natürlichen Einteilung von ſich. In ihr ſtellt 
ſich der Formwille gegenüber dem Organiſchen und Leibhaftigen der Wirk⸗ 
lichkeit auf eigene Füße und wird zum Bildner einer künſtlichen Welt, in 
der die Zufallswerte und Fehler der menſchlichen und irdiſchen Welt aus⸗ 
gemerzt ſind, denn von ihr hat der Typus, die Ordnung und die Normal⸗ 
form Befitz ergriffen. 

Wer den übergang aus der einen in die andere tut, d. h. vom All⸗ 
täglichen zum Überwirklichen ſchreitet, befindet ſich einer jo fremdartigen 
Erſcheinung gegenüber wie der Tempelgänger, der vom Markt in die feier⸗ 
liche Halle des Säulenhauſes tritt und das Kultbild vor ſich hat ſtatt der 
Käufer und Händler draußen. 

Was ihn nun als ein neues Problem beſchäftigt, iſt keine Wirklichleits- 
kunſt mehr. Sie liegt hinter ihm und iſt überwunden. Nun handelt es ſich 
um das Problem der Gedankenkunſt. Der erſte Schritt ins Gebiet der 
Gedankenkunſt iſt für den Künſtler von jeher meiſt ein entſcheidender. Denn 
er verläßt mit einem Fuß den feſten Boden der Wirklichkeit. Er wendet 
ſich von dem beſonderen Fall zum Allgemeinen, vom Einzelleben zu den 
großen menſchlichen Schickſalen, von der Perſon zur Menſchheit, vom Gegen⸗ 
ſtand zum Begriff. Sein Bemühen gilt von nun an dem Typiſchen, und 
er bedient ſich dafür der abgeleiteten Formel, die für alles gilt. 

Bei ſeinem feurigen Bemühen um den geſteigerten Ausdruck iſt Hodler 
aber der unentwegte Tatſachenmenſch und von den Neuen der Allerneueſte. 
Denn in dieſen Bildern lebt die rückſichtsloſe Draufgängerei des Modernen, 
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der alles ſchal findet, was vor ihm gemalt wurde. Die Gegenwart mit 
ihren brennenden Fragen erfüllt ſein Herz. Keine Formel der alten Zeit 
genügt ihm mehr, denn ſie deckt nicht den ſeeliſchen Inhalt, den er in ſich 
und ſeiner Zeit fühlt. Für alles und jedes verlangt er nach einem ſchärferen 
und ſtärkeren Ausdruck. Er wird ſich bewußt, daß die unmittelbare Kraft, 
die der Augenblick des Erlebens auslöſt, nur als ſchwacher Nachhall wirkt, 
wenn ſie in die längſt gefundene Formel der Vorgänger eingeſchloſſen iſt. 
Wer am Amboß ſteht, auf dem die Dampfhämmer poltern und pochen, 
der kann allein von der Gewalt reden, die durch ſie ausgeübt wird. Für 
alle anderen, je weiter ſie abſtehen, deſto ſchwächer tönt ihre dröhnende 
Wucht. Hodler aber iſt der Schmied geworden, der das glühende Metall 
der Zeit formen und ſchweißen will. 

Schon hier kann man ſich die Frage ſtellen, ob Hodlers Bemühungen 
um die Gedankenkunſt jener verſchwommenen Allgemeingültigkeit dienen, 
die ſie in der Hand der Nazarener und ihrer Nachfolger während des 
neunzehnten Jahrhunderts beibehalten hat. 

Die Form, die dem Gedanken gegeben wird, muß wie angegoſſen fißen; 
fie darf nicht ſchlottern. Und deshalb muß der Gedanke ſelbſt ſchon knapp, 
klar und beſtimmt ſein, auch wenn er Allgemeines ausdrückt. Die ärgſte 
Sünde wider den heiligen Geiſt der Wahrheit iſt die unſcharfe und gewiſſen⸗ 
loſe Unfertigkeit des Gedankens. Die kantige Eckigkeit und die geſchliffene 
Spitze kann bei der Gedankenarbeit nicht weit genug getrieben werden. 
Solcherlei Feinſchliff gehört ſich aber ſchon bei der Rüſtung der Entwürfe, 
der Einzelverſuche und abwägenden Vorarbeiten. Wer nicht vom erſten 
Bleiſtiftſtrich an dieſes geiſtige Sauberkeitsbedürfnis der Genauigkeit und 
treffenden Klarheit befriedigt, wird beim letzten Pinſelſtrich kein befriedigendes 
Ergebnis vor ſich haben. 

Hand in Hand damit geht das heftige Verlangen, die ſchale und abge⸗ 
ſtandene Miſchung ſeeliſcher Stimmungen, die in unaufhörlichem Guß und 
überguß aus einer Form in die andere geſchüttet werden, von Grund aus 
zu erneuern und ſie ſo völlig mit friſchem Leben zu ſättigen, daß ihr Gehalt 
alle früheren Tränklein und Eſſenzen weit übertrifft. 

Deshalb hat Hodler alle flauen, herkömmlichen und abgeſchmackten 
Zuſtände der Gleichgültigkeit in ſeinen Bildnisköpfen, mögen ſie Studien 
oder beſtellte Arbeit ſein, von jeher verbannt. Ebenſoſehr die geglättete 
Maske der vornehmen Welt, die das Geſicht herrichtet wie ein Empfangs⸗ 
zimmer oder eine Schaufenſterauslage, und jeden Zug zurechtzupft wie die 
ſeidene Halsbinde oder den Schleier vor dem Hut. Nicht genug damit. 
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Er geht dem ſeeliſchen Ausdruck in allen Abſtufungen mit einer Art Forſcher⸗ 
trieb nach und ſtellt eine ganz eigenartige Reihe hochgeſpannter Grade der 
ſeeliſchen Ergriffenheit auf. Er überprüft noch einmal bis in die kleinſten 
Falten der Augenwinkel und die ſpitzeſten Lichter der Reflere das niemals 
erſchöpfte Unterſuchungsfeld ſeeliſcher Bewegung, das menſchliche Antlitz. 
Unter ſeinem Pinſel ſpringen die Leidenſchaften und die Kräfte des per⸗ 
ſönlichen Weſens aus dem Geſicht heraus, wie wilde Katzen aus dem 
Dickicht und feurige Flammen aus dem Krater eines Vulkanes. Das ziſcht 
und ſprüht, das faucht und kocht; nichts mehr von dem gemütlichen Brodeln 
langer Bettelſuppen, die an dem zahmen Feuer armer Seelen angewärmt 
werden. In den Augen zucken Blitze und auf der Stirn drohen Gewitter. 
Wer in der Ausſtellung die Säle durchwanderte, in denen die Ausdrucks⸗ 
bilder Hodlers als Selbſtbildniſſe, Porträte, Kopfſkizzen, als Geſichtsſtudien 
eng beieinder hängen, empfindet die Wirkung eines Trommelfeuers, ſo 
gewaltſam und plötzlich jäh ſind die Ausbrüche der ſeeliſchen Kräfte, die 
hinter der Maske des Antlitzes gleich den Truppen aus den Grabenſtellungen 
hervorquellen, die auf das erlöſende Drauf und Dran! gewartet haben. 

Es iſt nicht ganz unbedenklich, ſich dieſer Gewaltſamkeit des Künſtlers 
auszuſetzen. Denn der Folgen wird jeder gewahr, der ſich von ſeinen 
Bildern in irgendeine andere Ausſtellung begibt. Wie matt und ver⸗ 
ſchüchtert wirkt alles, wenn durch Hodlers Künſte unſere Nerven überſpannt 
find. Dann erſcheinen die ſtärkſten der franzöſiſchen Impreſſtoniſten zurück⸗ 
haltend und vorſichtig, die in der Art der Klaſſiker den Abſtand von den 
Dingen weit genug wählen, um nicht der Gefahr zu erliegen, in allzu 
großer Nähe nach allzu ſtarken Ausdrücken zu greifen. 

Hodlers Arbeit beſchränkt ſich indeſſen nicht auf die Bildnisſtudie 
allein. Dieſelben Grundſätze und Verfahren hat er auch auf die Landſchaft 
übertragen und ihren Farben und Formen eine Schlagkraft entlockt, die 
an der Hochwelt der Alpen und an der Größe des Genfer Sees Mittel 
und Grade der Steigerung abgeleitet hat. Welche nie geſehenen Wirkungen 
hat er in die Studien von der Schynigen Platte hineingepreßt! 

Ohne irgendwelchen Widerſpruch nehmen wir ſeine hochgradigen Aus⸗ 
druckskräfte hin, wenn ſie der Studie geiſtigen Lebens gelten und aus dem 
menſchlichen Geſichte, wie es der Stahl beim Feuerſtein tut, immer neue 
Funkenblitze geiſtigen Feuers herausholen. Und daß die Landſchafts malerei 
erſt in den Anfängen ihrer Darſtellungsmittel ſteht, um die gleißende 
Macht des Lichtes und die niederdrückende Gewalt der Hochalpen zur An⸗ 
ſchauung zu bringen, das vergißt man ſelbſt vor Hodlerſchen Bildern nicht. 
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Alſo wird auch auf dieſem Gebiete das ſchwere Artilleriefeuer feines Pinſels 
durchaus am Platze ſein. Aber die alles vernichtende Ausdruckskraft hat 
in Bildniſſen nicht ſelten ein lärmendes Weſen angeſchlagen, das ganz 
gewiß nicht immer zum Charakter der dargeſtellten Perſonen paßt. 

So ſehr iſt indeſſen die Hochſpannung des Ausdruckes ſein übliches 
Arbeitsmittel geworden, daß auch die ſtillen und nachhaltigen Werte ſeiner 
Gedankenkunſt von ihr geſättigt ſind. Er hat alſo die gewonnenen Arbeits⸗ 
ergebniſſe ſeiner Naturſtudien und Bildnismalereien übertragen auf ein 
Gebiet, das urſprünglich und geſchichtlich viel mehr auf die Wirkung vor⸗ 
nehmlich der Linie angewieſen war. Denn wer auch immer in der Kunſt 
ſeinen Weg von der flüchtigen, aber eindringlich⸗heftigen Augenblickswertung 
zu einer betrachtſamen und umfaſſenden Auffaſſung der dauernden Zuſtände 
und unveränderlichen Daſeinsformen genommen hat, alſo vom Perſönlichen 
zum Menſchlichen, vom Beſonderen zum Allgemeinen, vom Einzelfall zur 
Geſamterſcheinung übergegangen iſt, der hat die Flimmerwirkungen der 
maleriſchen Flecke und der ſpitzen Lichter untergeordnet der großen ſum⸗ 
mariſchen Bindung durch die Linie und iſt dementſprechend mit der Farben⸗ 
folge von der hochwertigen Reihe der feurigen und tiefgeſättigten Harmonien 
zu den neutralen Reihen der einfarbigen oder der Zwei⸗ und Dreiklänge 
ungemiſchter Töne herabgeſtiegen, wobei eine gewiſſe Lichtſtärke durchaus 
nicht ausgeſchloſſen iſt. | 

Hodler ift dieſen Weg gegangen, nachdem er, ſchier ein Dreißiger, 
gelernt hatte zu vergeſſen und faſt allen künſtleriſchen Charakteren von Einſt 
und Jetzt ein leidenſchaftliches Nein und abermal Nein entgegenzuhalten. 
Aber erſt am Ende der dreißiger und Anfang der vierziger Jahre, alſo 
auf der Höhe des Lebens, iſt er zur Einſicht der Mittel gelangt, die 
ihm ein eigenes, ſelbſtgeſchaffenes Werk ermöglicht haben. Er iſt ein Spät⸗ 
gereifter. In der Zeit, in der andere längſt „fertig“ find, fängt er erft 
ſeine eigene Weiſe an. Auf den Jahren der inneren Klärung hat nicht 
das Glück der Zufriedenheit geleuchtet. Mißmut und Kummer find damals 
die Geſellen ſeiner arbeitsreichen Tage geweſen, und der Erholungsgang 
vom Atelier ins Freie oder in die Geſellſchaft mitſtrebender Fachgenoſſen 
läßt ihn nicht die Bilder heiteren Genuſſes erfaſſen, ſondern Elend und 
Leid auf dem toten Punkte, von dem es durch keine menſchliche Kraft los⸗ 
zubringen iſt. Dann ruht ſein Auge auf Verirrten und Verkommenen, 
die ſeinen Weg kreuzen, mit dem Mitleid des Vielerfahrenen, der Nachſicht, 
aber keine Vorwürfe kennt. So ſchildert er uns im Jahre 1891 „die 
arme Seele“ ein Opfer der „grünen Fee“, die ihr allein noch Troſt und 
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Vergeſſen bietet. Mit dem trübſinnigen Unterton dieſer Übergangsjahre 
ſtimmt auch die Doppelart der techniſchen Behandlung. Es iſt das letzte 
Bild einer kräftigen maleriſchen Palette und zugleich eines der erſten jener 
ganz auf ſich ſelbſt geſtellten Charakterfiguren, die, ob fie ſchon im Border: 
grunde ihren Platz haben, dennoch den ganzen Bildraum zu füllen ſcheinen. 


Der große Stil. 


Das Bild der „Nacht“, der „Enttäuſchten“ und „der Auserwählte“, 
die in den Zeitraum bis 1894 fallen, gehören innerlich und der Form 
nach aufs engſte zuſammen. Indem wir alle Anklänge, die aus der Wahl 
der Themata für die Lebensgeſchichte und den tief herabgeſtimmten Lebensmut 
dieſes Zeitraums ſich ergeben, beiſeite laſſen, beſchäftigen wir uns nur mit 
der Grundſätzlichkeit, die in der Wahl der Ausdrucksmittel unverkennbar iſt. 

An Stelle des Einzelfalles, der vornehmlich das perſönliche Intereſſe 
für ſich in Anſpruch nimmt, weil er aus der Fülle der Erſcheinungen ſo 
ſcharf herausgehoben iſt, tritt die Gruppe, die durch die Wiederholung 
gleichartiger Elemente und ihre rhythmiſche Gliederung einen überperſönlichen 
und allgemein gültigen Wert beanſprucht und deutlich Bezug nimmt auf 
eine Geſetzlichkeit der Tatſachen, in der der Sonderwert der Einzelperſon 
völlig aufgeht. Nun handelt es ſich nicht mehr um den armen Teufel, der 
als Stammgaſt der Abſinthkneipe eine ſtadtbekannte Figur menſchlichen Elends 
geworden iſt. In den fünf Unglücksmenſchen, echten Trübſalsbläſern, die auf 
der Anklagebank des Lebens nebeneinander ſitzen und von einer gemein⸗ 
ſamen Schuld gewürgt werden, obgleich die milde Nachſicht des Frei⸗ 
ſpruches bereits über ihnen waltet, lebt ein finnbildlicher Wert, der die Fünf 
zu Vertretern menſchlichen Unglücks überhaupt macht. Man wird ihnen nicht 
mehr die traurige Odyſſee ihrer Schickſalsfahrten abfragen, denn fie find 
nur gemeinſame Zeugen für die unentrinnbare Macht des Menſchenloſes. 

Ebenſo deutlich ſind die fünf ſchlafenden Gruppen der „Nacht“ nicht 
mehr Einzelfälle beſonderen Intereſſes, obgleich jeder einzelne Schläfer 
ſeinen eigenen Schlaf ſchläft: den Schlaf des Gerechten, den Schlaf des 
Erſchöpften, den Schlaf des Gequälten; ſondern fie find ein Bild des 
Schauſpieles, das der Genius der Nacht auf ſeinem Fluge über die dunklen 
Gefilde der Erde in unendlicher Wiederholung allnächtlich erſchaut. 

Der Einzelwert und Einzelfall geht auf in einer höheren Ordnung, 
die durch die Zahl und Stelle der Elemente und ihre gemeinſame Be⸗ 
ziehung auf einen umfaſſenden Begriff beſtimmt iſt. Das Bild wird zum 
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Sinnbild, die Fünfzahl wird zur Geheimzahl, die Tatſache zum Gedanken. 
Der Blick für das Beſondere iſt erloſchen, im Auge ſpiegelt ſich das All⸗ 
gemeine, und mit eindringlicher Anſchaulichkeit wird die Beziehung zum 
Ganzen klar, die die Einzelfigur für ſich nicht erzwingen konnte, die aber 
die aufgereihte Gleichung von ſelber auslöſt. 

Nachdem einmal der grundſätzliche Gedanke des Sinnbildes gefaßt 
war, ſchüttet er ſeinen Inhalt in immer neuen Formeln und Löſungen 
aus, daß dem Künſtler nur noch die Zeit gebricht, um der Vielzahl der 
Wechſelfälle gerecht zu werden. 

Es geht ihm wie dem armen Fiſcher im Märchen aus Tauſend und 
einer Nacht, der mit feinem Netze eine Flaſche aus dem Meere zieht, fte 
entſiegelt und ihr einen Rauch entſteigen ſieht, der das ganze Meer bis 
zu den Wolken bedeckt und ſich dann zu einem Geiſte verdichtet, ſo ungeheuer 
groß, daß „ſeine Füße auf der Erde waren und ſein Haupt bis in die 

Wolken ging“. 
| Diejer Geijt überwältigt ihn, nachdem er einmal dem engen Gefängnis 
entwichen iſt. Es ift der Geiſt des Lebens. Seine Sprache ift geheimnis⸗ 
voll, ſeine Zeichen ſind vieldeutig, ſein Weſen iſt Maß und Zahl, ſein 
Ausdruck iſt Ordnung. Seine Schritte find Rhythmus und Gleichtakt. 

Hodler arbeitet von nun an mit den Mitteln einer Darſtellungsart, 
die dem Haushalt der Dekoration und Ornamentik angehören, denn fie 
beſteht im Wiederholen gleichartiger Glieder und Zeichenwerte, die erſt in 
der Reihe ihren Sinn als richtunggebende und vom Rhythmus innerlich 
bewegte Gleichungen erhalten. 

Vielleicht am ſinnfälligſten erſcheint die zwingende Kraft der rhythmiſchen 
Ordnung in der Fünfzahl der apoſtoliſchen Greiſe, die über fallendes Herbft- 
laub am Abend des Lebens, arm an Erfolgen, aber reich an Enttäuſchungen 
dahinſchreiten. Eine furchtbare Phantaſtewirkung liegt in dieſem gebundenen 
Schritt. Sie gehen mit leeren Händen, der Verzicht beugt ihre Häupter; 
und wennſchon kein Ziel auf ihrem Wege winkt, ſo iſt doch das Ende 
ihres Pfades unvermeidlich. In allem, was nicht geſagt und nicht gezeigt 
wird, in dem Fehlen der raumandeutenden Werte, in der Abweſenheit einer 
erklärenden Urſache, die den einen Pilger an die Ferſen des andern heftet, 
in der Leere dieſer unabſehbaren Weite, kurz, in den negativen Werten liegen 
die poſttiven Kräfte, die die Bildvorſtellung zur Notwendigkeit machen“). 


) Pgl. Artur Weeſe, Ferdinand Hodler, Bern, A. Francke 1910, pag. 21 ff. 
und pag. 48 ff. | 
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Das Gegenftüd der weißen Pilger bilden die drei ſchreitenden Mädchen, 
die am Auge vorüberziehen, wie etwa im halbwachen Traume ein paar 
abgeriſſene Takte aus einer Melodie anklingen und vergehen. Der Bewegungs⸗ 
reiz der herben Geſtalten, die federnden Schrittes, eine lebendige Kette, 
durch den Raum ſchreiten, löſt die Vorſtellung der unabänderlichen Gleich⸗ 
mäßigkeit in wohltuender Bindung aus, als wäre ein Sternbild in naiver 
Symbolik durch lebende Weſen verkörpert. 

Eine neue Rechnung iſt eröffnet. Haftete die Bildphantaſie der maleriſchen 
Richtung der ſiebziger und achtziger Jahre an jeder ſtofflichen Einzelheit, 
und bemühte ſie ſich, alles, auch das letzte zu ſagen, um die Vorſtellung 
randvoll auszufüllen, ſo bilden jetzt die Lücke, die Leere und die erloſchenen 
Dajeinswerte die raumverſagende Wirkung, deren Zwang erſchütternder 
iſt, als die tauſendfältige Gegenwart jener Stofflichkeit, die freilich ſchnell 
ſättigt, aber ohne das überfinnliche Bedürfnis zu befriedigen. 

Es gilt mir von vornherein für ausgemacht, daß Hodler von der 
grauen Theorie äſthetiſcher Probleme nichts hat wiſſen wollen. Betrachtungen, 
wie wir fie angeftellt haben, find abgeleitete Begriffsformeln; den Künſtler 
haben ſie nicht angeregt. Er ſelbſt ſcheint den Glauben zu verbreiten, daß 
er ganz allein auf dem Wege des Experimentes zu der neuen Form ge⸗ 
langt ſei. Aber, wenn auch nachträglich, vielleicht auch nur als Beſchwich⸗ 
tigungsbiſſen für die hungrigen Aſtheten, hat er einige Sätze nieder⸗ 
geſchrieben, die eine Art künſtleriſcher Glaubensformel enthalten. Sie 
läuft hinaus auf den Begriff des Parallelismus und gibt ſich ſchon dadurch 
allein als ein Schlagwort zu erkennen, das nimmermehr den ganzen 
Inhalt ſeiner Darſtellungsart erſchöpfen kann. Sie trifft nur eine Seite 
ſeiner Form, freilich eine ſtark in die Augen fallende. Eben deswegen iſt 
fie auch für die bezeichnendſte angeſehen worden. Nicht ſelten wird der 
Begriff des Parallelismus gleichgeſetzt dem des Hodlerſchen Stiles. Als 
ob damit alles geſagt ſei. 

Allerdings iſt die parallele Ordnung ſeiner Kompofition ſo ſicher und 
zielbewußt angewendet, und ſie iſt von ihm ſo ſtark bevorzugt, daß dieſe 
gleichſetzende Wiederkehr der immer gleichen Elemente als ein wirklicher 
Kennwert ſeines Stiles angeſehen werden kann. Aber neben ihm gibt es 
noch andere, und ſie dürfen nicht überſehen werden. 

Im Grunde wird damit nur ein architektoniſcher Grundſatz ſeiner Dar⸗ 
ſtellungsart gekennzeichnet, deſſen er ſich bedient, um ſeine Figuren zu ſtellen und 
zu reihen. Eine andere nicht minder wichtige Seite ſeines Stiles wird von 
dem Begriff gar nicht berührt. Nach einem Wort Anſelm Feuerbachs iſt Stil 
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das Weglaſſen des Unweſentlichen. Man könnte das Wort umdrehen und 
ſagen: Stil iſt das Betonen alles Weſentlichen, und käme einer ſtarken 
Seite Hodlerſcher Kunſt damit näher. Denn wäre der architektoniſche 
Grundſatz der Reihung bei ihm nicht derart eng verbunden mit dem des 
geſteigerten Ausdruckes und der hochgeſpannten. Energie ſeeliſcher Stim⸗ 
mungen, dann wäre der Parallelismus ſeiner Bildordnung ſchal und leer, wie 
etwa der Parallelismus eines Lattenzaunes oder einer Telegraphenleitung. 

Die erſten Bilder des neuen Stils verfinnbildlichen mit einer ſpröden 
und trockenen Nüchternheit den Grundbegriff der Gleichſetzung gleichartiger 
Elemente, wodurch der „Individualismus“ den ſtärkſten Stoß erhält und 
am ſicherſten überwunden wird. 

Mit dem Kultus des Ich und ſeiner übermenſchlichen Herrlichkeit 
gegenüber aller anderen Kreatur verhält es ſich im Grunde ſo, wie es 
Hodler in dem „Auserwählten“ ſelbſt dargeſtellt hat. Ich möchte nicht den 
Anſchein aufkommen laſſen, als ob Hodler in dem ernſtgedachten Gemälde 
ein Spottbild gegen den „übermenſchen“ habe ſchaffen wollen; auch mache 
ich mir das böſe Wort J. V. Widmanns vom „Fötusfetiſchdienſt“, das er 
auf das arme Würmchen im Schutzring der Himmliſchen prägte, keines⸗ 
wegs zu eigen; aber die freimaureriſche Symbolik des ſeltſamen Vorganges 
macht es ſpürbar, daß ſein Denken damals ſich mit dem Begriff des Indivi⸗ 
dualismus beſchäftigt hat. Alle Ausſtellungen überall in der Welt gaben 
mit jedem Bilde einen neuen Beweis für die Verbreitung und die Ein⸗ 
dringlichkeit der neuzeitlichen Glaubenslehre, von den Forderungen, die 
das Ich an die Welt zu ſtellen ſich berechtigt glaubt. Unter dem Druck 
der Lehren, die der Krieg der Menſchheit erteilt, iſt es wohl angebracht, 
das angemaßte Recht menſchlicher 8808 einer Prüfung zu unterziehen und 
ſich zu fragen, auf Grund welcher Rechtsgründe das Ich die Heraus⸗ 
forderung der geſamten Weltordnung unternimmt, wenn es ſein eigenes 
Selbſt dem überwältigenden Gang des Schickſals gegenüberſtellt. In 
Friedenszeiten war es anders. Unter dem Schutz der ſtaatlichen Gewalten 
konnte das Ich ſein Haupt ſtolz erheben. Gerade die achtziger Jahre 
waren mit der philoſophiſchen Erörterung der Ich⸗Lehre am lebhafteſten 
beſchäftigt, und galt auch die volle Rechtfertigung des unbeſchränkten Ich 
nur für den dibermenjden, d. h. nur für den Auserwählten unter den 
ungezählten Ich, für den Glücksvogel in der Herde der Allzuvielen, ſo 
war doch das Künſtlertum nur allzuſehr bereit, dieſe Vorrechte für jeden 
der Ihrigen, der Pinſel und Palette führte, mit breitem Anſpruch geltend 
zu machen. | 


39 


Bildende Künſtler lieben es gemeinhin nicht, philoſophiſche Gedanken 
in literariſche Form zu bringen. Falls ſte überhaupt dazu verpflichtet 
wären, jo find fie zum mindeſten entlaſtet durch die künſtleriſchen Arbeiten 
ihrer Hand, aus denen ihre Meinung über Gott und die Welt meiſt leichtlich 
zu entnehmen iſt. 

Hodlers Werke hatten von allem Anfang an einen beinahe romantiſchen 
Anflug der Selbſtbeſpiegelung und der weltſchmerzlichen Klage über das 
Ach und Weh der ſchweren Lebenskämpfe. Von dieſer Zeit an werden 
ſie noch viel mehr wirkliche Bekenntniſſe, die in einer höher geſtimmten 
Lyrik von dem eigenen Leid auf der Menſchheit ganzen Jammer über⸗ 
greifen und den Weltſchmerz wie einen Liebfrauenmantel umhängen, unter 
dem ſich das liebe Ich verſteckt. 

Seine Bilder ſind nicht nur Variationen über das Thema der rhythmiſchen 
Ordnung. Was ihn innerlich bewegt, findet in ihnen ſeinen Niederſchlag. 
Man kann ſogar der Verſuchung nicht widerſtehen, ſein ganzes Weſen und 
ſeine geſamte Tätigkeit auf einen lyriſchen Mittelpunkt zu beziehen, von 
dem aus der Kreislauf der Gedanken in ſteter Bewegung gehalten wird. 
Das romantiſche Bedürfnis, auf der eigenen Leier des bekümmerten Herzens 
den Tatenſturm kreiſender Welten und jach darauf wehmütige Lieder er⸗ 
klingen zu laſſen, ſteckt ihm tief im Blute. 

Doch kehren wir zu dem „Auserwählten“ zurück: Der Homunculus, 
kniend vor dem Reis, das in die Erde gepflanzt iſt, im Mittelpunkt einer 
feierlichen Ordnung, die durch geflügelte Genien gebildet wird. Aus ihren 
Augen blickt der Ernſt und der Tieffinn der göttlichen Weltordnung; auf 
ihren Schwingen ruht das Schweigen des Weltraums. In dem kreisförmigen 
Aufbau waltet der Sinn der Unendlichkeit. Mit allen Mitteln rhythmiſcher 
Zahlen⸗ und Linienordnung verkörpert dies Gleichnis den überfinnlichen 
Ausklang des Fauſtiſchen Gedichtes: 

„Das Unbeſchreibliche 
Hier iſt's getan.“ | 

In der Mitte dieſes feierlichen Geheimniſſes das kleine „Ich“, der 
ungewiſſe Keim einer dunklen Zukunft, das ſchwache Gefäß des göttlichen 
Willens, das Unzulängliche im Schutz und Schirm überirdiſcher Geiſter. 

In der Symbolik eines ſolchen Gleichniſſes — von dem Hauche religiöſen 
Gefühles berührt — iſt eine Einſicht umſchloſſen, die dem Ich eine ſehr viel 
beſcheidenere Stellung anweiſt, als es gemeinhin geſchieht. Vielleicht iſt ſie 
angekränkelt von dem niedergeſchlagenen Unmut der „Enttäuſchten“. Sie 
könnte aus dem Buche der Weisheit ſtammen, das die weißen Pilger auf 
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dem Wege des Verzichtes mit ihrem Herzblut geſchrieben haben; fie ijt 
gewonnen in dunklen Nächten unter dem Alpdruck des Gewiſſens, aus ihr 
flingt das Nein und abermals Nein, mit dem ſich der Künſtler von den 
alten Göttern losgeſchworen hat. Er hat einen neuen Bund geſchloſſen. 
Im Vorhof der neuen Kirche iſt der Platz der Demut und Zerknirſchung. 
Langſam wird der Weg bis zur hierarchiſchen Hoheit des eigenen Genius 
zurückgelegt, der im Innerſten und eigenſten Ich thront und auf die ge⸗ 
beugten Nacken der Gemeinde herabſchaut. 


Der Tag. 


In den Frühbildern der ſymboliſchen Epoche Hodlerſcher Kunſt ift die 
Senkrechte die richtungbeſtimmende Grundlinie des Aufbaues. Mit nüch⸗ 
terner, beinahe ſchulmeiſterlicher Regelmäßigkeit kehrt fie wieder, wie das 
alleinſeligmachende Credo eines neuen Glaubens. 

Da gelingt ihm 1900 eine neue Löſung, die unter allem, was er je 
hervorgebracht hat, den erſten Rang einnimmt. Denn niemals wieder war 
es ihm beſtimmt, den unaufhörlichen Bewegungsreiz eines rhythmiſchen 
Stromes gleichſam als Inbegriff des Lebenskreislaufes dem Auge mit 
ſolch ſinnbildlicher Eindringlichkeit vorzuhalten wie im „Tag“. Alle Härten 
der ſenkrechten Parallelordnung ſind verſchwunden. Der Linienfluß iſt 
nicht mehr beſtimmt durch die Vorſtellung einer unbegrenzten Wiederkehr 
gleichartiger Glieder bis ins Endloſe. Er kehrt zum Ausgang zurück und 
ſchließt den Kreis. Statt der Kette der Ring. 

Dazu kommt ein überaus glücklicher Wechſel in Art und Bau der 
fünf Genien, die in ihrem Weſen und Temperament den zarten Reiz fein 
abgeſtimmter Spielarten und dennoch eine ſchweſterliche Gleichartigkeit 
bekunden. So ſind die Glocken eines Akkordes abgeſtimmt und geben erſt 
im Zuſammenklingen Sinn und Wert ihrer Eigenart zu erkennen. Dabei 
bleibt es der Phantaſie überlaſſen, den Aufſtieg zur Mittagshöhe und den 
Abſtieg zu den Abendſchatten in Farbe und Erſcheinung der Schickſals⸗ 
genien nachzufühlen. Obgleich die Fünf durch ihren Platz in den Bann⸗ 
kreis gebunden find und jede für ſich ein unverrückbares Element in der 
Ordnung bildet, find es doch nur ſchwebende Werte, jo leicht und zart 
iſt ihr halbbewußtes Traumdaſein, ein Sinnbild iiberjimmlidjer Geiſtigkeit. 
Nur leiſe noch und im Unterton klingt jene weltſchmerzliche Bitterkeit an, 
die ſein Herz erfüllt hat und ein neuer Glaube an die Wohltat der Welt⸗ 
ordnung allmählich verdrängt. Er iſt den Weg von Schopenhauer rück⸗ 
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wärts gegangen zu den alten Philoſophen, die das Weltganze als Kos mos 
begriffen. . 

Nur fet auch hier ſchon aufmerkſam gemacht auf die nervöſe Erreg⸗ 
barkeit, die die reizbaren Geſchöpfe ſeiner Kunſt verraten. Er und die 
Kinder ſeiner Muſe bleiben Geſchöpfe der neuen Zeit. Selbſt wenn er 
aus dem unbeſtimmten und raumloſen Etwas, in dem ſich die maleriſche 
Erſcheinung Rembrandtſcher Art zeigt, in die glückliche Gebundenheit einer 
tlajjtidjen Bildordnung, wie fie auf Vaſen und Tempelgiebeln ihren Platz 
haben könnte, hinübertritt, verliert ſich nicht die ſcheue Empfänglichkeit des 
modernen Temperamentes, die im Blute liegt und durch keine Kunſtform 
im Bewußtſein des Modernen zum Erſtarren gebracht werden kann. Sie 
zittert unter dem Walten unendlich vervielfältigter Reize in jedem Nerv und 
wird Héi niemals zur klaſſiſchen Ruhe zurückbilden laſſen. So flutet in der 
wundervollen Halbkreisgruppe die zerſplitterte Unraſt und ſchmerzliche Angſt⸗ 
lichkeit des neuen Tages, dem der gelaſſene Wandel der antiken Horen verſagt 
iſt. Und obſchon die Bindung der Fünfergruppe durch den ſchönen Zwang 
der ſanften Rhythmen, die aufſteigen und abſteigen und derart den ewigen 
Kreislauf der Dinge leiſe anklingen laſſen, der Hauptwert der Bildordnung 
iſt, ſo bringt er doch nicht die zitternde Schwäche der Ungewißheit zum 
Schweigen, die in dem Parzenlied deutlich mitſchwingt. 


Die neue Schönheit. 


Immer ſtärker drängt ſich die Bewußtheit auf, mit der Hodler in eines 
der mühevollſten Probleme ſeiner Kunſt eingedrungen iſt, um mit dem 
Erfolg ſeiner Arbeit einen Schlüſſel für die Kunſt der Gegenwart 
überhaupt zu geben. Er iſt Herr geworden über das Thema der nackten 
Schönheit. 

Sie iſt eine Schönheit, eine neue Schönheit. An den überlieferten 
Maßſtäben der Antike und der Renaiſſance gemeſſen, iſt der neue Typus 
vor allem eigenartig durch das Fehlen des erotiſchen Reizes, den die voll⸗ 
ſaftige Sinnlichkeit der Griechen und Italiener der unbekleideten Weiblichkeit 
zu verleihen, für die erſte Pflicht der idealiſterenden Kunſt hielt. Die 
geſchmeidige Spannkraft der Glieder und die ausdrucksvolle Geiſtigkeit der 
Bewegungen verkünden indeſſen auf den erſten Blick die edelſten Werte 
der Jugendblüte und laſſen deshalb auch das heilige Feuer der Liebe unter 
dem Schleier einer ſpröden Keuſchheit wahrnehmbar werden. Es entſpricht 
dem traumbefangenen Treiben ihres Daſeins und dem für alle Lebens⸗ 
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zwecke untauglichen Geſchehen in dem Nirgendwo ihrer Welt, daß fte die 
unfinnliche Schönheit des Gedankens in ihren Formen ausprägen, die ſtraff 
und knapp find und dabei doch jene Lebenstauglichkeit beſttzen, wie fie 
nur Geſchöpfen reiner Raſſe und edler Züchtung zu eigen ſind. 

Die menſchliche Figur hat einen Sinn, der durch ethnographiſche Merk⸗ 
male und kulturelle Kennwerte nicht erſchöpft werden kann. In der Leib⸗ 
lichkeit des Körpers ſteckt die Geiſtigkeit ſeiner Anlagen und Willensziele. 
Allen Meiſtern der Figurenkunſt zu jeglichen Zeiten war es ein höchſtes 
Anliegen, den geiſtigen Gehalt in der Form der Gliedmaßen zur höchſten Aus: 
druckskraft zu ſteigern. Jedem einzelnen von ihnen war es immer wieder 
neue Pflicht, an der Natur das Auge und an dem Zweck der Aufgabe 
ſeinen Verſtand zu ſchärfen. Die höchſte Denkkraft des künſtleriſchen Tat⸗ 
ſachenſinnes iſt in immer neuen Anſätzen für den Schöpfungsakt eines 
neuen Menſchen aufgewendet worden. Der Menſch iſt das Ende des 
Sechstagewerkes; er iſt Anfang und Krone jeder wahrhaft großen Kunſt⸗ 
arbeit. Neben ihr betrachtet, treten alle dekorativen und Landſchaftskünſte 
weit zurück. Die ehrwürdigſten Namen der Kunſt, Phidias, Rafael, Michel 
Angelo, Dürer und Rembrandt, ſind mit dieſer wichtigſten Angelegenheit 
der überſinnlichen Werte in den ſtofflichen Formen aufs engſte verknüpft. 

Deswegen hat ein jeder von ihnen durch die ſelbſtgeſchaffene neue 
Menſchengeſtalt ein eigenes Geſetz aufzuſtellen getrachtet. Wie hoch auch 
das Kunſturteil der Ausſtellungsberichte die ſymboliſchen und naturaliſtiſchen 
Werte von Hodlers Werken eingeſchätzt hat — ich ſehe in dem neuen 
Schönheitstypus, den er geſchaffen, den innerſten, mühevollſten und glücklichſten 
Lohn ſeiner Mühe. Bei keiner Angelegenheit ſeines mannigfachen Schaffens 
hat er ſich von den geprägten Formeln, von den anerkannten Typen und 
den bewunderten Schönheitswerten von Jahrtauſenden ſo frei machen 
müſſen wie bei dieſer. Er mußte die Tafeln aller Geſetze zerbrechen und 
neue Tafeln für ein neues Geſetz aufrichten. Mir will es ſcheinen, als ob 
ihm bei dieſem Beginnen nichts größere Not gemacht habe, als die für 
jeden Typus notwendige Verbindung der Norm mit der Form, der Gültig⸗ 
keit mit der Eigenart, der beharrenden Standwerte mit den beweglichen 
Ausdruckswerten, kurz, der geſetzmäßigen Elemente von Bau und Wuchs, 
die die Natur aufſtellt, indem ſie das immer Gleiche ſchafft, und des reiz⸗ 
baren Temperamentes unſerer Gegenwart, das der Verſchränktheit des 
neuzeitlichen Lebens entſpricht und einen Wert von unfaßbarer Wandel⸗ 
barkeit darſtellt. Es galt für ihn, Menſchen zu ſchaffen, aber keine Per⸗ 
ſönlichkeiten, eine Raſſe, aber keinen Schlag, einen Edeltypus, aber keine 
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Modelle. In feinen Geſchöpfen follte das Blut eines kräftigen und be: 
weglichen Geſchlechtes fließen und der Nerv eines empfindſamen, aber 
willensſtarken Temperamentes leben. Sie mußten fähig und tauglich ſein 
zu allen höchſten Leidenſchaften, aber es war eine Beſtimmung des künſt⸗ 
leriſchen Schickſals, das ebenſoſehr im Meiſter wie in der Zeit lag, daß 
die hemmungsloſe Urſprünglichkeit des Weſens mit dem Zaume und Zügel 
einer befinnlichen Melancholie beherrſcht wurde. Des Gedankens Bläſſe 
dämpft das Wangenrot ihres Entſchluſſes. 

Auf die Mühſal dieſer Neuerſchaffung fällt ein ſcharfes Streiflicht 
durch die auch ſonſt nicht ſeltene Beobachtung, daß Bildnismaler von ſtarker 
Begabung unzulängliche Schablonen heruntermalen, wenn ſie einen Akt 
auf die Leinwand zu bringen verſuchen. Das ſtimmt zu einer Tatſache, die 
jedermann geläufig iſt, weil ſie eine Eigenheit unſerer Kultur in ſich be⸗ 
greift: wir vermögen nämlich einem Menſchen das Perſönliche und Charak⸗ 
teriſtiſch⸗Eigene wohl am Geſicht abzuleſen, allenfalls auch an ſeinem 
Wuchs und Bewegungen, aber den wahren Sachverhalt lernen wir doch 
nur ſelten kennen, weil die Kleidung ihn verhüllt und der Körper ſich 
mehr in den Künſten des Schneiders als in ſeinem natürlichen Bau zeigt. 

Mit der Reinſchrift eines gutgemalten Aktes iſt es aber auch nicht 
getan, dergleichen bringt manch handfertiger Maler zuſtande. Erſt in der 
Bewegung, im Schreiten, Greifen und Handeln, alſo durch den lebendigen 
Geiſt offenbart ſich der innere Gehalt, auf den es eigentlich abgeſehen iſt, 
und der ſich dem darſtellenden Meiſter nur in den allerfeinſten und eben 
deshalb immer verſteckten Kennwerten offenbart. Hodler hat in Geſprächen 
mit ſeinen Freunden, wie ſie etwa Herr Baud⸗Bovy veröffentlicht hat, 
keinen Zweifel darüber gelaſſen, daß auch ſeine Zähigkeit, ob ſie ſchon im 
Dienſte der Gedankenkunſt ganz in der idealen Sphäre aufzugehen ſcheint, 
an dieſen immer gleichen Aufgaben, die eben das tägliche Brot des Figuren⸗ 
malers find, ſich am meiſten verbiſſen hat. Man ſieht, es wird in allen 
Backſtuben der gleiche Teig geknetet. Hodler hat in Wuchs und Haltung, in 
Schritt und Gebärde, in der bewegten und in der ruhigen Geſtalt einen 
durchaus neuen und durchaus eigenartig geiſtig belebten Typus geſchaffen, 
der über das Perſönliche ſeines Stiles hinausgewachſen iſt zu einer Norm, 
die für unſere Zeit immer kennzeichnend bleiben wird. 

Zu ſeiner Erſcheinung gehört aber auch die Farbe, der Lichtwert, der 
Fleiſchton. Seine Menſchen leben in einer Welt von blendender Helligkeit; 
nirgendwo haftet an ihren Leibern der neutrale Schattenton von Grau 
und Braun. Mit den Komplementärwerten von Grün und Rot bewältigt 
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er die jeinjten Abſtufungen der Modellierung. In der Haut pulftert trotz 
der gedankenblaſſen Unfinnlichleit des hochgewachſenen Menſchenſchlages 
ein geſundes und feuriges Blut, und in der eckigen Biegung der Gelenke 
ſteckt doch die federnde Kraft, die den Leibern die Anmut und das Gleich⸗ 
gewicht einer blühenden Natur gibt. Gilt es doch nicht immer bloß, abſtrakte 
Geſchöpfe der ſymboliſchen Kunſt auszuklügeln! Wie hat er in den Gruppen 
der ſchlummernden Liebespaare die allbewegende Kraft der Sinnenwelt 
verkörpert und dabei Mars und Venus zugleich geopfert, die in den jugend⸗ 
lichen Helden und ihren lieblichen Gefährtinnen ſich an der Blüte menſch⸗ 
licher Schönheit ſelbſt aus olympiſchen Höhen erfreuen können! 

Es iſt der Geiſt, der ſich den Körper baut. 

Und aus welchen Höhen ſtammt der Geiſt dieſes Geſchlechtes? 

Vor allem eins: es find irdiſche Menſchen. Von dem olympiſchen Zauber 
der alten Götter ſind ſie unberührt, und das heldenhafte Frohlocken rieſen⸗ 
hafter Kraftnaturen iſt ihnen ebenfalls fremd. Nicht minder der glieder⸗ 
lähmende Weltſchmerz, der Michelangelos Gewaltsmenſchen zu Opfern ihres 
dunkeln Tieffinnes macht. Ganz und gar iſt an ihnen der Theaterglanz 
überirdiſcher Launen, den die Balletgötter akademiſcher Malereien zur Schau 
tragen, vorübergegangen. Nein, es ſind Menſchen von Fleiſch und Blut, 
und des Menſchen Geiſt lebt in ihren edlen Leibern. 

Die Jugend ſchon iſt von jenem überfinnlichen Triebe des Geiſtes 
berührt, der die rein menſchliche Sorgloſigkeit niemals ihre Schwingen 
frei erheben läßt. Mit ihren feinfühligen Nerven erfaſſen ſie das Walten 
einer höhern Macht. Selbſt wenn ſie im Hochgefühle rhythmiſcher Bewegung 
die Wonne des Daſeins mit allen Poren aufnehmen, bleiben ſie in dem 
Bewußtſein ihrer abhängigen und unzureichenden Menſchlichkeit. Aus dem 
tiefen Schacht des Unbewußten, wenn ſie der Schlaf überwältigt, ſteigt 
der Erdgeiſt irdiſcher Unzulänglichkeit auf und beſchattet die brünſtige 
Sehnſucht ihrer Herzen. In der Jünglingsgeſtalt auf dem „Blick ins 
Unendliche“ reckt ſich der Wille empor, der ins Jenſeits der Welt einen 
Blick wagt; aber auf ſeinem Antlitz, wie den meiſten der Idealgeſtalten, 
liegt jener heitere Rätſelernſt, den wir auf den Bronzefiguren des jungen 
Buddha oder auf den Königsgefichtern ägyptiſcher Pharaonen finden. Die 
impreſſioniſtiſche Beweglichkeit des europäiſchen Facettenhirns iſt beruhigt 
durch den orientaliſchen Geiſt, der über tauſendjährige Geſchichte und 
unendliche Wüſten weht, ehe er mit ſeinem milden Hauch die Stirn des 
Abendländers berührt. Es will mir ſcheinen, daß die Kunſt Hodlers 
den Anſtieg über Klippen, Höhen und Gipfel durchgeführt hat und hoch 
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über Tälern und Schluchten das Auge in die Klarheit des Himmelslichtes 
richtet. 

Sie will nicht bloß ſchauen und widerſpiegeln. Sie iſt nicht die finn- 
liche Alltagswelt und der liebenswürdige Spiegel einer bequemen Genießer⸗ 
laune. Sie iſt angefüllt mit einem reformatoriſchen Willen. Sie will 
wecken, Sehnſüchte aus dem Schlummer rütteln und die Fernſicht in die 
Unendlichkeit des Gedankens eröffnen. 

Aber ſie iſt ſich zugleich des zurückhaltenden Ernſtes bewußt, der alle 
echte Kunſt zu einer hohen, aber gemeſſenen Sprache verpflichtet. Die 
Würde verläßt fie nie und heftet ſich noch an den Saum ihres Kleides. 
Tief durchzogen von allen Bitterniſſen des Zweifels und des Schmerzes, 
iſt ſte erhaben über das blaſierte Lächeln des großſtädtiſchen Geiſtes, der 
ſtets verneint, wie über die jähzornige Wut des Eiferers, der nur beteuert. 
Wie ſich auf der ſteilen Schneide des Alpenkammes die ſüdliche Schönheit 
des Sonnenlandes und der nordiſche Ernſt des wolken verhängten Rauh⸗ 
landes eröffnet und in dem Blick des jugendlichen Lynceus zuſammen⸗ 
ſchließt, ſo iſt der Geiſt beſchaffen, der ſich in den Geſtalten Hodlers ſeine 
eigene Form geſchaffen hat: er ſtrebt aus der Tiefe zur Höhe, er überſchaut 
die Weite und Ferne der mittleren Schichten und hat das Auge feſt in 
die Unendlichkeit der überfinnlichen Welt gerichtet. 

Der Gedanke adelt, der Wille erhöht. Nicht gewöhnlicher Art iſt 
dieſes ebengeformte, zur ſtarken Tat und zur hingebenden Wonne gleich 
taugliche Geſchlecht. Mit breiter Bruſt und ſchmalen Schenkeln, feingelenkig 
und muskelſtraff, ſcheint es zur Lebensluſt beſtimmt und auf den Gefilden 
der Seligen ſeinen Weg zu ſuchen. Aber ihr ganzes Weſen erzittert unter 
dem Schauer einer höheren Geiſtigkeit. Und deshalb erſcheinen dieſe Ge⸗ 
ſchöpfe niemals allein und aus dem Zuſammenhange ihrer verſonnenen 
Gemeinſchaft losgelöſt. Gleich den Bäumen im Walde, den Wolken im 
Winde und den Blumen im Felde, ſind ſie überall durch das Geſetz der 
Gleichartigkeit in einem unlöslichen Bann innigſter Beziehungen befangen, 
die ebenſoſehr aus dem Mutterſchoß der Natur wie aus der überfinnlichen 
Ordnung der Kunſt ſtammen. Deshalb führen ſie auch die Schale, in der 
ihnen das Köſtlichſte irdiſcher Luft geboten wird, langſam zu den Lippen, 
und ſehnſüchtigen Auges ſchweifen ihre Blicke ins All der Unendlichkeit. 

Was das breite Publikum von Hodlers Werken indeſſen am aller⸗ 
wenigſten annimmt, das find gerade feine Figuren, an denen es überall dort, 
wo der Rhythmus oder der Aufbau eine ſcharfe Betonung oder eine weiche 
Kurve verlangt, Verzeichnungen erblickt, ganz abgeſehen von der innern 
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Art, die feinem Geſchmacke auch nicht liegt, weil es Idealität der menſch⸗ 
lichen Geſtalt nur in der antiken Form gelten läßt. Denn in der griechiſchen 
Kunſt ſelbſt des ſtrengen Stiles ſteckt noch immer finnlicher Reiz genug, 
um den Europäer in ſeiner Vorſtellung von irdiſcher Vollkommenheit zu 
befriedigen. Alle Spielarten der Gefälligen und ſelbſt der widerſtrebenden 
Anmut duldet er im Blumengarten der Erotik. Nur die zehrende Blöße 
des geiſtigen Lebens und die in ſich gekehrte ausgleichende Macht des 
Schmerzes kann er nicht im Bereich der Schönheit begreifen, die den 
tanzenden Grazien und der ſchwelgeriſchen Frau Venus allein gehört. Haben 
doch ſchon die Griechen zum höchſten Richter der Schönheit einen lebens⸗ 
luſtigen Königsſohn und einen knabenhaften Schalk gemacht. Für den ſüßen 
Leckerſinn des Paris und Amor würden auch die lebens vollſten Geſchöpfe 
der Tagesgenien, der „heiligen Stunde“ und der „Empfindung“, eine 
ſchmerzliche Selbſtüberwindung koſten, denn ſtatt in die pfirſichweiche Frucht 
des Südens wären die loſen Frauenjäger genötigt, in die herbe Friſche 
nordiſcher Jungfräulichkeit zu beißen, und das täte ihren weißen Zähnen 
weh, weil ſie das ſaftige Fleiſch ſchätzen, aber nicht die Anmut kerniger 
Keuſchheit, auf der die Schatten veſtaliſcher Myſtik liegen, wie ſchwere 
Gewitterluft über einem blühenden Felde von Narziſſen und Mohn. 


Die hiſtoriſchen Wandgemälde. 


Die Offentlichkeit mit ihrem Doppelgeſicht berufener Kritik und laien⸗ 
haften Wankelmutes wußte mit den Werken Hodlers, als ſie in den Aus⸗ 
ſtellungen gezeigt wurden, nichts Rechtes anzufangen. Hodler hatte von allem 
Anfang an in J. V. Widmann einen, trotz mancher Bedenken, wohlwollenden 
Fürſprech ſeiner Eigenart gefunden. Aber dieſer arge Spötter, der ſeiner 
Feder freien Lauf ließ, wenn ihn ein Witz quälte oder ein äſthetiſches Miß⸗ 
geſchick ſeinen kritiſchen Stachel kitzelte, ſprach trotz einer bereitwilligen 
Duldung des Querkopfes dennoch von der „grasgrünen Verrücktheit“, als er 
den betenden Jüngling in der „Zwieſprache mit der Natur“ und die verſonnene 
Frau im „Aufgehen im All“ unter die Feder nahm. Freilich iſt Widmann 
ein Hauptvertreter jener literariſchen Kritik bildender Kunſt geweſen, die 
dem Inhalt leidlich gerecht zu werden vermochte, aber die Form und 
Farbe eines Bildes nach einem Muſterbuch zuläſſtger und geſchmackvoller 
Nuancen der Grau⸗ und Schummertöne beurteilte und im übrigen mit dem 
Figürlichen glimpflich umging, wenn es der Anſchaulichkeit halbwegs genügte. 

Alſo ſelbſt bei Widmann eine richtige Philippica gegen das „nackte 
Frauenzimmer vor dem ungeheuren grünen Gemüſehügel“ und auf den 
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„Untergang der Welt durch Spinat“, als er die Kommunion mit der Unend⸗ 
lichkeit kurz abtat, weil ihm bei dem Bilde ein Düftchen in die Naſe 
gefahren war, das ihn wohl an Weihrauch und Kerzenqualm erinnert 
hatte. | 

Das Publikum ärgerte ſich auch über ihn, aber es gab zwiſchen ihm 
und dem Künſtler eine noch viel tiefere Kluft. 

Das Neue war zu ſelbſtbewußt und innerlich ausgereift, um ſtillſchweigend 
gebilligt zu werden, und die werbende Kraft des Künſtlers zu ſehr auf den 
Ernſt des Lebens gerichtet und von der Hoheit künſtleriſchen Bemühens 
erfüllt, als daß die große Menge ihr hätte folgen können. Jedenfalls war 
das Schweizer Publikum am allerwenigſten vorbereitet, den eigenartigen 
Landsmann richtig zu nehmen. Aber auch im Auslande wanderten „Der 
Tag“ und „Die Nacht“ hin und her, ehe ſie Widerhall weckten. Erſt als 
in Wien Hodlerſche Arbeiten in einer größeren Anzahl als ein geſchloſſener 
Willensausdruck zur Geltung kamen, da wurde auch die tiefgegründete fiber: 
zeugung des Meiſters begreiflich. Hier errang er den erſten durchſchlagenden 
Sieg. Wie ſo mancher Schweizer Künſtler vor ihm, hat auch Hodler im 
Auslande ſeine Laufbahn begonnen und nur dort beginnen können, weil 
die geiſtige Beweglichkeit des verkehrsreichen Flachlandes mehr Spielraum 
hat und ſchneller das Ziel eigenartiger Willenskräfte erkennt, als es die 
eng umſchloſſene Bergwelt vermag. 

Die deutſche Kritik folgte ſchnell der warmherzigen Zuſtimmung, die die 
Wiener hatten vernehmen laſſen, und der Reichtum deutſcher Sammler, ja 
ſogar die Säle manches Muſeums erſchloſſen ſich ihm bald darauf, ſo daß der 
ſchwer kämpfende Meiſter für ſeinen Lebensmut einen ſichern Hort fand. 

Wir wiſſen nicht, welch glücklicher Umſtand das Urteil einer Kunſt⸗ 
tommijjton auf ſeine hohe Begabung lenkte und ihn für die Wandmalereien 
auserſah, die im Schweizeriſchen Landesmuſeum den großen Hauptſaal 
ſchmücken ſollten. Das aber iſt ſicher, daß erſt die Wandmalerei ſeinem 
Künſtlertum die volle Entwicklung gab. Nun fand er die Aufgabe, die 
ihm vorausbeſtimmt ſchien. Sie ſteckte ſeinem Willen die höchſten Ziele 
und machte Kräfte frei, die bis dahin geſchlummert hatten. 

Er ſuchte nach Größe, er rang um jenen Ausdruck, den das Muſeums⸗ 
und Ausſtellungsbild niemals umfaſſen konnte. Theoretiſch betrachtet, waren 
die erſten Werke ſeines großen Stiles lediglich Anweiſungen und Entwürfe 
für raumbeherrſchende Wandflächen. Die hochgeſpannten Energien ſeiner 
Ausdruckskunſt verlangten Abſtand, Formwirkung und den nötigen Spiel⸗ 
raum zu gewaltigen Entladungen. | 
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Der Kern feines Künſtlertums wurde erkannt, als man ihm die Wand⸗ 
flächen des Muſeumsſaales einräumte, der doch nichts anderes iſt, als eine 
Ruhmeshalle ſchweizeriſcher Kriegstaten. Für die Bogenfelder der Oſt⸗ 
wand machte er ſich im feurigen Anſturm ſofort an die Entwürfe zum 
Rúdzuge für die Helden von Marignano und die Kämpfer von Näfels. 

Was machte ihn für die Wandmalerei tauglich? Er brachte zwei 
Eigenſchaften mit, die er in zwanzigjährigem Ringen ausgebildet und zu 
den höchſten Leiſtungen fähig gemacht hatte. Nach der kurzen anekdotiſchen 
Periode ſeiner Lehrjahre, in die er mancherlei Selbſterlebtes eingeflochten 
hatte, fühlte er ſich innerlich beſtimmt, den Ton höher zu greifen, nur das 
Weſentliche zu geben und das Nebenſächliche zu unterdrücken. 

Mit der unbeirrbaren Logik eines außergewöhnlich ſtarken künſtleriſchen 
Verſtandes hat er an dieſer Aufgabe, die vor allem eine Sache der Selbſt⸗ 
zucht iſt, gearbeitet. Seine Bilder werden immer kahler, aber auch größer, 
immer einfacher, aber auch wuchtiger, immer knapper im Ausdruck, aber um 
ſo treffender. Wir erinnern uns noch einmal der Einblicke in ſein Schaffen, 
die uns die ſchweren Zeiten der achtziger Jahre, wenn auch nicht enthüllten, 
ſo doch wahrnehmbar werden ließen. Aus dieſer Gabe für das Sachlich⸗ 
Wichtige und Formel⸗Weſentliche entwickelt ſich die Gewalt ſeiner Aus⸗ 
druckskunſt. 

Sie hätte zur Gewaltſamkeit führen können und zu einer Vernichtung 
der Ausdruckswerte der modernen Kunſt überhaupt, die im Dienſte des 
Plakates, der großen Ausſtellungswettbewerbe und der gewaltigen Offent⸗ 
lichkeit des neuzeitlichen Verkehrs ſowieſo ſchon zu hohen Anſtrengungen 
genötigt waren. Davor indeſſen behütete ihn die andere Seite ſeiner künſt⸗ 
leriſchen Natur, die den beſten Blick in die Tiefe ſeines Weſens eröffnet: 
denn auf dem Grunde ſeiner Seele ruht die Andacht, die Verſonnenheit ehr⸗ 
fürchtiger Scheu vor den überſinnlichen Werten des Lebens. Aus 
ihr geht das Bedürfnis hervor, Abſtand zu halten von den Dingen der 
finnliden Wirklichkeit und Ehrfurcht zu bewahren vor den überfinnlichen 
Werten der Gedankenwelt. Wir brauchen uns nicht zu ſcheuen, ſolche Eigen⸗ 
ſchaften mit dem religiöſen Gefühl in Verbindung zu bringen. 

Eine derartige Anlage führt aber notwendig zu einer Form des 
maleriſchen Ausdruckes, die in ſchroffen Widerſtand zu dem dreiſten und 
behaglich breiten Täuſchungsſpiel der imprejjtonijtijdjen Malerei treten mußte. 

Es widerſtand ihm, den Dingen derart auf den Leib zu rücken, daß 
er fie nur zu packen und mit Haut und Haar auf die Leinwand zu bringen 
brauchte. Nicht minder erregte es ſeinen Widerſpruch, ſich bloß mit den 
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Flimmerwerten der Oberfläche und dem Augenblicksſpiel flüchtiger Eindrücke 
zu begnügen. Er fühlte ſich gedrängt — und dafür ſind ſchon Werke ſeiner 
allerfrüheſten Zeit ein wertvolles Zeugnis —, die Bilder der Netzhaut als 
geiſtig geſteigerte Anſchauung in der Größe und dem Abſtand auf die 
Leinwand zu bringen, wie es nur die Flächenmalerei ermöglicht. 

Der Flächendrang und die Ausdruckskraft vereinigen ſich bei ihm, um 
ihn innerlich der Wandmalerei nahe zu bringen, und als das Glück der 
Umſtände ihm den erſten großen Auftrag zukommen läßt, da ergreift er 
ihn mit der Genugtuung, die der vom Schickſal beiſeite Geſchobene emp⸗ 
findet, wenn er endlich für ſeine dringendſten Wünſche Gehör gefunden hat. 
Nun ſieht ſein Lebensweg aus, als wären die überwundenen Stationen 
eine notwendige Vorſchule für ſeine Lebensaufgabe geweſen. Nachdem er 
ſte aber ergriffen, entwickelt er das Ergebnis ſeiner bisherigen Laufbahn 
zu einer fruchtbaren Behandlung der neuen Aufgabe, die vorläufig nur in 
den rieſengroßen Umriſſen der Theorie vor ihm ſtand. 

Viererlei Art — damit dem Grundſatz Hodlerſcher Kunſt, alles auf 
eine klare mathematiſche und arithmetiſche Baſis zu ſtellen, Genüge geſchehe 
— viererlei Art ſind die Grundſätze dieſer Theorie. 

Erſtens gilt es, die Figur in Wuchs, Haltung und Gebärde zu ſteigern. 
Damals war er auf der Suche nach Siebenſchuhmodellen. Er lief einem 
Rieſenprügel von Bauernjungen nach und ließ es ſich Opfer koſten, ihn 
malen zu dürfen. Aber weit mehr noch war es für ihn von höchſtem 
Belang, dies Rieſenmaß der Leiber mit einer großen Seele zu füllen. 
Vom Scheitel bis zur Sohle ein Held! Nichts Kleinliches durfte ihm an⸗ 
haften. Deswegen war es ihm zweitens ein billiger Verzicht, die hiſtoriſche 
Anekdote mit intereſſanten Zügen und charakteriſtiſchen Epiſoden aus ſeinen 
Bildern auszumerzen. Drittens: er ſtellt die ganze Fläche auf die Hell⸗ 
werte des freien Lichtes ein. Da darf es kein finſteres Eckchen mehr geben 
und nirgendwo einen dunklen Fleck. Schließlich aber und viertens: er 
baut die Figur in den Rahmen im Verhältnis zur Fläche und zum Raum. 
Er macht ſich eine Berechnung zu eigen, die nur mit dem Augenmaß und 
Raumgefühl des Architekten richtig gewürdigt werden kann. Er baut 
ſeine Bilder, wie ein Baumeiſter das Gerüſt und Gefüge einer Wand auf⸗ 
richtet, Grundriß, Höhe und Raumtiefe eines Bauwerkes erwägt und den 
ganzen Baukörper in das richtige Verhältnis zum Platz und Umſchwung 
der Bauſtelle bringt. 

Nun kommt ihm die im kleinen geübte Verſuchsreihe langer Jahre 
zuſtatten. Nicht umſonſt hatte er aus jeder Figur die größtmögliche Deut⸗ 
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lichkeit ihrer inneren Art herausgearbeitet. Nun trug es goldene Früchte, 
daß er die äußere Erſcheinung als Ausdruck eines inneren Geſetzes 
erforſcht und dargeſtellt hatte. Er war niemandem im weiten Felde der 
Kunſt nachgelaufen. Nichts ſchien ihm für ſeine Art tauglich. Um jeden 
Preis hatte er danach getrachtet, Ausdruck zu erzwingen. Auch um den 
Preis maleriſcher Sinnfälligkeit. Er hatte ihr entſagt. Aber niemals hätte 
er den Preis lebendiger Gefühlswahrheit preisgegeben. Sie iſt ihm über 
alles teuer. Denn ſtreng genommen iſt der Leib nur ein Symbol für den 
Geiſt, den er beherbergt. 

Der Geiſt der Geſchichtsbilder, die er nun in Angriff nahm, iſt Wille; 
Wille zur Tat. Er hat in Renaiſſancezeiten die ruhmreichen Handlungen 
männlicher Tatkraft und ſoldatiſchen Wagemuts ausgelöſt, durch die den 
Schweizer Waffen Ehre und Ruhm für alle Zeiten geſichert iſt. 

Hodler muß eine ganz neue Reihe von ſtarken Ausdruckswerten finden. 

Bisher waren es mehr die Zuſtände des Leidens und des Verzichtes 
oder die einfachſten Bewegungen des aufrechten Stehens, des Schreitens 
und Wandelns, die er geſchildert hatte, und es ſcheint, daß er für dieſe 
leichten und leiſen Außerungen des ſeeliſchen Lebens die größte Mühe ge⸗ 
habt hat, die ſprechende Form zu finden. Sie befand ſich immer am Rande 
jener geſtellten und gezwungenen Unnatur, in die die übliche Modellpoſe 
beim einfachen Standmotiv ſo leicht verfällt. 

Jetzt gilt es aber Schwerthieb, Lanzenſtich, Keulenſchwung und Dolch⸗ 
ſtoß. Der wilde Kampf auf Tod und Leben, der Kampf in Maſſen, in 
Gruppen, im Einzelgefecht, der Kampf in den raſſelnden Rüſtungen der 
Eiſenpanzer und der dröhnenden Schilde. Dazu die buntfarbigen Wämſe 
der Landsknechte, das Eiſengrau der Ritterharniſche und die weithin⸗ 
leuchtenden Fahnentücher. 

Der Künſtler lebte nun in ſeinem ureignen Elemente. 

Aus dem Jahre 1895, alſo ungefähr derſelben Zeit, in der der erſte 
Geſamtentwurf zur Schlacht bei Marignano entſtanden iſt, ſtammen die über⸗ 
lebensgroßen Standfiguren ſchweizeriſcher Volkstypen, des betenden Kriegers, 
der Hellebardiere, der Schwertträger und ähnlicher Geſtalten, die an der 
Stirnſeite der Feſthalle der ſchweizeriſchen Landesausſtellung in Genf ihren 
Platz hatten. Schon aus dem Jahre 1884 befigt das Genfer Kunſtmuſeum 
den zornigen Krieger, der eine Vorſtufe dieſer Gemälde im weichen 
maleriſchen Vortrage der frühen Zeit darſtellt. Dieſe Wandbilder, hiſto⸗ 
riſche Plakate im Rieſenformat, bilden den übergang zu den hiſtoriſchen 
Wandgemälden im Zürcher Landesmuſeum. Es iſt ein übergang von der 
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Pfeilerfigur und der ruhigen Aufrechten zur darſtellenden Wandfigur in 
jedweder Stellung, wie ſie gerade der Erzähler braucht. 

In echtem Freivortrag zieht die Erzählung an uns vorüber, indem 
fie wie der Fries die Bildfolge in der Form der Prozeſſion entfaltet. 
Auf den Wandbildern Giottos, der wohl der größte Meiſter der Wand⸗ 
malerei war, kehrt dieſer wirkſame Vorwurf der wandelnden Schar, die Schritt 
vor Schritt in gemeſſenem Tempo an der Rampe vorüberzieht, das Pilger⸗ 
motiv, zu wiederholten Malen wieder. Damit ſichert ſich der Künſtler eine 
bewährte Erfahrung der alten Meiſter und prägt ſeiner Darſtellung den 
Stempel des Alten auf. 

Und doch iſt alles wahrhaft neu und voll friſchen Lebens. Die weit⸗ 
verbreiteten Abbildungen haben dieſen Heldenrückzug, bei dem die Schlacht⸗ 
müden ihre verwundeten Genoſſen von der Walſtatt ins Sichere bringen, 
bekannt genug gemacht. Wir können uns auf ſie beziehen. Noch jeder hat in 
den ernſten Recken die eindringliche Charafterijtif ihrer Kraft, ihres männlichen 
Mutes und der ſtolzen Selbſtzucht bewundert. Dieſe Schweizer ſtehen wie Eichen, 
fie kehren dem Feinde den Rücken und find doch von Siegesglanz umfloſſen, ihr 
Schwert ruht, aber es dampft noch von dem Blute des erſchlagenen Feindes. 

Nirgendwo drängt ſich indeſſen die Kleinmalerei auf, die der Tod 
der hiſtoriſchen Kunſt geworden iſt. Die Geſchichte als die Künderin alles 
Großen und Bedeutenden hat das Wort. Die geſchwätzige Anekdoten⸗ 
erzählung muß ſchweigen. Der Geiſt der gewaltigen Geſchehniſſe ſchafft 
ſich feine eigenen Zeugniſſe in dem Ernſt der Männertaten; es bedarf 
nicht mehr der ſtimmungwerbenden Antiquitäten aus Raritätenkammern 
und Zeughäuſern, noch der ſtilechten Pluderhoſen, Schlitzwämſer und Feder⸗ 
barette, die, aus alten Chroniken und Holzſchnitten abgezeichnet, den Vorder⸗ 
grund zum hiſtoriſchen Panoramabild füllen. Was die Landsknechte an 
fic) tragen, ihr Wehr und Waffen, iſt kein Theaterplunder. Aber es drängt 
ſich nicht auf, wie die Koſtümſchneiderei eines Ausſtattungsſtückes. Die 
Mannen tragen ihr Zeug, als wären ſie hineingewachſen. Die Zutaten 
find ſpärlich und beſcheiden. Nur die Tat redet. Der Kampfplatz iſt leer, 
kein Ausblick in eine ſtimmungsvolle Ferne mit Burgen, Kriegswaffen, 
Kämpfergruppen. Kein Vorn, kein Hinten. Nur die Mitte iſt gegeben, 
beſtanden und feſtgelegt durch die Rückzugsgruppe. 

Aus dem großen Geſchehnis iſt ein Augenblick herausgegriffen; aber 
nicht der „hiſtoriſche Moment“ im alten Sinn. Dazu iſt er viel zu wenig 
vorbereitet. Ihm fehlt die aufdringliche Beziehung, die mit ſchulmeiſter⸗ 
lichem Nachdruck von allen Seiten auf ihn gelenkt iſt. Faſt mutet das 
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Motiv wie ein Nebenumftand an, den ein glüdlicher Beobachter als Zufall 
beobachtet hat. Cine Epiſode; aber der Schlüſſel zum Ganzen. 

Das hindert aber nicht, daß die Szene den geſchichtlichen Geiſt des 
berühmten Tages in vollem Maße in ſich trägt. Der Kunſtgriff, geſchicht⸗ 
liche Größe als Wirkung kleiner Einzelzüge zu erzeugen, iſt in der Er⸗ 
zählung und Darſtellung nicht neu. Aber die geſchichtliche Größe eines 
Geſchehniſſes aus der unmittelbaren Gegenwart des Bildes in die Erhaben⸗ 
heit zeitlicher Ferne und urſächlicher Bedeutung zurückzuführen, ſo daß das 
Geweſene als künſtleriſche Gegenwart wirkt, wie es das Epos tut, das iſt 
eine neue Wendung des Stoffes. Es kann nicht verhehlt bleiben, wie ſehr 
die Flächen⸗ und Friesgliederung des Stoffes zu der unüberſehbaren 
Wirkung beiträgt. 

Die Bildfläche, die übrigens kaum eine Raumtiefe wahrnehmen läßt, 
iſt durch den Rahmen und damit auch durch die Zugehörigkeit zum Saal⸗ 
raum ein begrenzter und auf ſich angewieſener Wandteil. Sie verlangt ihre 
eigene Bildordnung. Die Figuren ſind nicht bloß geſchichtliche Geſtalten, 
die erzählen, ſondern auch Bildelemente, die die Fläche gliedern, teilen 
und zu einer belebten Wand machen. 

Als ſolche ſind ſie unübertroffen. Nicht umſonſt hatte ſich ſchon der 
junge Meiſter daran gewöhnt, und zwar, wie er ſelber ſagt, auf die an⸗ 
regende Lehre Barthelemy Menns hin, die Figur auf dem untergeſchobenen 
Gatterwerk einer Felder⸗ und Geviertteilung in die Fläche einzubauen. 
Er befolgt dabei ein geometriſches Syſtem, das der freien Erfindung nicht 
entbehrt, aber vornehmlich doch ganz Berechnung iſt. So ſehr Berechnung 
der Linienzüge und Maſſenwerte, daß man ſogar von einer Statik der 
Gewichts- und Spannungsverhältniſſe reden möchte. Bei dieſer übertragung 
der geometriſchen Verhältniſſe auf das Figurenbild, die übrigens auch den 
alten Meiſtern nicht unbekannt geblieben war, wird der organiſch gewachſene 
Körper zu einem linearen oder kubiſchen Faktor, der ſeinerſeits einer ſymme⸗ 
triſchen Ordnung unterworfen iſt. Erſtaunlich bleibt nur, daß die Erzählung 
unter dem Linien⸗ und Zahlenwerk nicht Schaden leidet. Nirgendwo geht 
das Lebendige unter. überall überwiegt der Willensausdruck alle Formeln 
und Berechnungen, die die Bildgeometrie verlangt. Ein allerſchönſtes Bei⸗ 
ſpiel iſt der kniende Schweizer, der ſeinen mächtigen Zweihänder ſchwingt. 
Wie iſt da die Schräge der Diagonale zu einer figürlichen Kraftlinie von 
unerſchöpflichem Vorſtellungsgehalt geworden! 

Das künſtleriſche Bemühen des Geſchichtsmalers, wenn er, wie es hier 
geſchieht, die überlebensgroßen Maßſtäbe der Wandfläche benützt, iſt darauf 
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gerichtet, dem geſchichtlichen Ereignis die „pragmatiſche Sanktion“ zu nehmen. 
Er verfährt alſo in gewiſſem Sinne gegen die Art des Geſchichtsſchreibers, 
der vor allem den urkundlichen Grundwert betont, weil er nur auf ihm 
ſeinen Gedankenbau aufrichten kann. Der Maler läßt möglichſt viel, faſt 
alles, was nach glaubwürdiger Echtheit und Quellenſtudium ausſteht, bei⸗ 
ſeite. Ein paar Rüſtungen, die Landsknechtkittel, da und dort ein Fetzen 
altes Tuch genügen zur Beglaubigung des ganzen Vorganges, ſoweit es ſich 
um die Ausſtattung handelt. Der ſtärkſte Rückhalt, den die Uberzeugungskraft 
findet, beruht einzig und allein auf dem Geiſt, der in den Helden waltet. 

Weniger denn je wird nach den Siegeln und Stempeln gefragt, die 
dieſem Urkundenwerk angehängt und aufgedrückt find, weil das Gemälde 
auch in der Farbe eine blaſſe und helle Tönung angenommen hat, die 
ihm beim erſten Blick jeden Anſchein nimmt, den die Geſchichtsbilder noch 
der jüngſten Vergangenheit erwecken, als handle es ſich um die Darſtellung 
einer Wirklichkeit, die bis ins einzelne getreu ſein möchte. Die lichten 
Tonwerte laſſen keinen Zweifel darüber, daß die Grundabſicht der Bilder 
eine künſtleriſche iſt, die ihren Charakter als Wandſchmuck vor allem anderen 
wahrt. Bis zu den höchſten Hellwerten iſt die Farbe getrieben, bis zum 
Kalkweiß, und das Mauergrau bildet wohl den tiefſten Dunkelwert. Man 
erinnere ſich anderer Wandbilder, die es an Farben und maleriſchem Hell⸗ 
dunkel mit jedem Meininger Bühnenbilde aufnehmen können. Weitab von 
jeglicher Theaterwirkung erfüllen Hodlers Bilder nur die eine Aufgabe, die 
im künſtleriſchen und techniſchen Sinne ihre höchſte iſt, nämlich die der 
Wandmalerei. In ihrem Dienſte berichten ſie nicht von Tatſachen und 
Geſchehniſſen. Sie laſſen vielmehr den Geiſt wieder aufleben, der den 
Heldenmut vergangener Geſchlechter entfacht hat. Das mühevolle und ge⸗ 
dankenreiche Unternehmen der großen Wandmalerei hat mehr zu leiſten, 
als Illuſtrationen von Geſchichtsbüchern und Wandtafeln des Geſchichts⸗ 
unterrichtes. Von den Bilderreihen der mittelalterlichen Kirchen haben 
ſich viele Geſchlechter ihren Glauben abgeleſen, denn die gemalten Zeichen 
ſprachen mit Engelszungen und waren himmliſche Geſichte. Belehrung und 
Unterhaltung wären allzu billige Ergebniſſe ſolchen Bemühens. Wer ver⸗ 
kennt die Meinung des Künſtlers? Sind die Mannen von Näfels, Mari: 
gnano und Murten wirklich bloß Bühnengeſtalten von beſſerem Schnitt 
und ſtrengerer Schule? Wollen ſie bloß das Auge beſchäftigen wie lebende 
Bilder? Sind ſie nicht vielmehr geſchaffen, um mit eherner Stimme ein 
Geſchlecht der Handel⸗ und Marktgeſchäfte zur Tat zu wecken? Zur Tat 
männlicher Entſchlüſſe. 
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Doch man mag über den ſtttlichen Ernſt einer künſtleriſchen Tat denken 
wie man will, eine Entſcheidung darüber iſt ſchwer zu fällen, denn der 
Künſtler ſelbſt wird meiſt darüber ſchweigen, weil er allein aus der Urkunde 
ſeiner Überzeugung verſtanden ſein will, und das wird immer ſein Werk 
ſein. Der Strom der Bejudjer, der an einem ſolchen Gemälde vorüberzieht, 
kann am allerwenigſten als Zeuge angerufen werden, da der Laie vom 
Kunſtwerk alles andere erwartet als das, wozu ihm die Bildung meiſt 
fehlt und was er beim Künſtler als Eingebung ſeines Genies vorausſetzt, 
nie aber als Ergebnis mühſeliger Verſtandesarbeit einſchätzt, nämlich die 
rein äſthetetiſche Löſung. Wenn nur alles ſo ausſchaut, wie's einmal wirklich 
geweſen ſein könnte! Im übrigen wahrt der Laie ſtreng ſeine Sachlichkeit 
und nimmt das Bild, wofür es genommen ſein will, nämlich für ein 
Schlachtenbild aus der Zeit arger Welthändel. Er ſtellt ſich nicht davor 
hin, um ſich eine Lektion zu holen und an einer wunden Stelle ſeines Inneren 
berühren zu laſſen. So tief dringt die Sprache des ſtummen Meiſters nicht. 
Wer aber die Schlachtenbilder Hodlers nimmt, jo wie fie nun mal find, 
der kann nicht gut die Betonung der männlichen Tat überſehen. Sie ſcheint 
mir ein Preislied auf Schweizer Art, das aus Herz und Willen des 
Schweizer Meiſters bewundernd zum Ausdruck kommt. 

An den bitterböſen Meinungsſtreit, der durch Hodlers Bilder ent⸗ 
brannte, und an die ſcharfe Fehde, die gegen ihn geführt wurde, ſei nur 
im Vorübergehen erinnert. 

Hodler hat die zweite Hälfte der neunziger Jahre, wenn auch nicht 
ausſchließlich, ſo doch vornehmlich mit den Arbeiten für das Landesmuſeum 
ausgefüllt. 

1900 erſcheint der „Tag“ gerade zehn Jahre nach der „Nacht“. Der 
Meiſter greift alſo auf alte Bildgedanken zurück, die während der ange⸗ 
ſtrengten Arbeit für die vaterländiſchen Großwerke ein wenig zurückgetreten 
waren. Die Bildſtoffe aber für die ſcheinbar verlaſſenen Verſuche der zeit⸗ 
loſen Gedankenkunſt haben in der Zwiſchenzeit, wie gelegentliche Studien 
und Entwürfe beweiſen, nur geruht, um zu Beginn des neuen Jahr⸗ 
hunderts den Meiſter wieder ganz in ihren Bann zu ziehen. 

Er tritt mit reichen Erfahrungen an die alte Aufgabe von neuem 
heran. Aus der Wandmalerei und ihren ſtarken Fernwirkungen hat er 
noch mehr Verſtändnis gewonnen für die Unterdrückung der landſchaft⸗ 
lichen und architektoniſchen Raumwerte. Anderſeits hat ihm der Schwung 
der Linienführung im Wandbilde die Bedeutung fühlbar gemacht, die die 
ſcheinbar zerſtreute und ganz und gar unſtofflich wirkende Zierlinie im 
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Figurenbilde einnimmt, wenn ſie als Zweig oder Blume, als Blatt oder 
Blütenſtern im Bildraum lediglich als trennendes oder bindendes Zwiſchen⸗ 
glied auftritt. Ganz logiſcherweiſe nötigt ſich ihm bei dieſem Verfahren 
das Erfordernis auf, die natürlichen Pflanzenformen immer ſtrenger zu 
ſtiliſteren und ſie der abſtrakten Form des Ornamentes immer mehr zu 
nähern. Selbſt in dieſer ornamentalen Zweckform wird man nicht umhin 
können, die Blätter und Blüten als ein dünnes Bindeglied noch zu be⸗ 
trachten, deſſen ſich der Maler bedient, um den berechnenden und konſtruie⸗ 
renden Verſtand die Fühlung mit der lebendigen Natur nicht ganz ver⸗ 
lieren zu laſſen. 

Im „Tag“ erweiſen ſich ſeine ſchnell gereiften Fähigkeiten auf das 
glücklichſte. Figur und Farbe, Aufbau und Bindung, der rhythmiſche Akzent 
und die ornamentale Verflechtung der Bildelemente find in dieſem Werke, 
natürlich innerhalb der Rechnung, die ſich Hodler aufgeſtellt hatte, zur 
Vollendung gebracht. 

Die großen Gemälde, die ſich dem Gedankenkreis von „Tag“ und 
„Nacht“ anſchließen: „Der bewunderte Jüngling“, „Die Wahrheit“ und 
„Der Frühling“, haben einen unabgeſchloſſenen Eindruck zurückbehalten, der 
es nicht geſtattet, ſie auf die gleiche Höhe mit dem „Tag“ zu ſetzen. Ob 
der große Anſpruch, der an Hodlers Kräfte durch die Wandgemälde geſtellt 
wurde, die Schuld daran trägt, oder eine weniger glückliche Eingebung, 
die ſchon beim erſten Wurf das Bild beeinträchtigte, das mag dahingeſtellt 
bleiben. 

Bald darauf wird Hodler zu zwei neuen großen Aufträgen berufen, 

die ihm kaum Zeit übrig ließen, ſeine ganze Kraft noch anderen Bild⸗ 
gedanken zuzuwenden. Das iſt der „Auszug der Jenenſer Studenten zum 
Befreiungskrieg 1813“, ein Wandgemälde in der Univerſität Jena vom 
Jahre 1908, und das große Gemälde für das Rathaus in Hannover, dar⸗ 
ſtellend den Treuſchwur der Bürgerſchaft vor dem Reformator; er nennt 
eine Wiederholung des Gemäldes „Die Einmütigkeit“. 1913/14 kommen 
dieſe Arbeiten zum Abſchluß. Beide Gemälde ſetzen die Linie fort, die mit 
den Schlachtenbildern in Zürich begonnen hatte. 
Es ſind Geſchichtsbilder im großen Stil der Wandmalerei, und fte 
ſind mit jener hiſtoriſchen Freiheit durchgeführt, die ſchon die Schlachten⸗ 
bilder aufwieſen. Nicht die hiſtoriſche Tatſache iſt zur Hauptſache gemacht, 
ſondern der dynamiſche Inhalt an Geiſt, Beherztheit, Hingabe und Willens⸗ 
kraft, die die Menſchen jener Zeit erfüllten. 


Die heilige Stunde. Die Liebe. 


Che wir uns den Bildern von Jena und Hannover zuwenden, ift es 
ſchwer, dem Reiz zu widerftehen, ein Gemälde vom Jahre 1907 einzu: 
ſchieben, das an Gedankenreichtum und Empfindungsgehalt der Bilderreihe 
von „Tag“ und „Nacht“ ſich angliedert und damit den liegengebliebenen 
Faden der philoſophiſchen Andachtsbilder wieder aufnimmt und mitten 
durch die Arbeiten für die pſychologiſchen Geſchichtsbilder hindurchführt, 
das iſt „Die heilige Stunde“. 

In der altniederländiſchen Kunſt erſcheint am Ende des fünfzehnten 
Jahrhunderts ein lieblicher Bildvorwurf, der alſobald ſo viel Teilnahme 
weckte, daß ihn alle Schulen des Nordens und auf deutſchem Boden nament⸗ 
lich die Kölniſche, übernahmen und weiter ausbildeten. Da war es nämlich 
einem Maler, vielleicht in einer beſonders glücklichen Stunde der Andacht, 
eingefallen, die holdeſten Jungfrauen und Frauen, die der chriſtliche Himmel 
aufgenommen hatte, ſchöne ſanfte Heilige, die dem Himmelsthron am 
nächſten ſtehen mochten, zu einer wunderſchönen Gruppe zu vereinigen und 
ſo einen Kranz reinſter Tugenden und irdiſcher Lieblichkeit zu flechten. 
Unbeſchreiblich zart mutet die andächtige und doch lebensheitere Stimmung 
an, die über den Frauen ausgebreitet iſt wie der Duft über einem 
Blumenbeet. 

Und ob es ſchon Auserwählte des himmliſchen Reiches ſind, hat der 
Maler doch nicht unterlaſſen, eine jede in der heiligen Gemeinſchaft mit 
ſo viel irdiſchen Reizen zu ſchmücken, daß die Andacht des Beſchauenden 
nicht unbedenklich ins Schwanken gerät und ſich nicht entſcheiden kann, ob 
in einem Kreuzganggärtlein die holdeſten Inſaſſen eines weltabgeſchiedenen 
Kloſters ein Stelldichein geſucht haben oder ob in dem Paradiesgärtlein 
ſelber die ſeligen Bewohnerinnen des Himmels den Glanz ihrer zeitlichen 
Schönheit noch einmal erblühen laſſen. Aber über eins gerät er nie in 
Zweifel: daß der Anblick ſolch wunſchloſen Genügens die Unraſt des 
Herzens beſänftigt und es mit jenem Inhalt füllt, den die Stunde der 
Andacht als heiligen Gewinn einbringt. Wie wäre es möglich, daß nicht 
der Maler den Blütenkranz weiblicher Schönheit mit den köſtlichſten Blumen 
überſchüttet und ſeiner himmliſchen Erfindung nicht noch die holden Gaben 
der Natur hinzugefügt hätte? 

Solche Erinnerungen fteigen auf, wenn wir vor das Bild der bet 
ligen Stunde“ Hodlers treten und ſo viel Frauenſchönheit gewahr werden, 
falls überhaupt die blühende Gegenwart dem Auge Zeit läßt, die blaſſen 
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Gedanken aus Frauenkirchen und Nonnenklöſtern alter Zeiten zum Ber: 
gleich heranzurufen, ſtatt ſich dem milden Entzücken hinzugeben, das von 
dem glückträumenden Quartett erweckt wird. 

Des Meiſters Stil iſt voll und reif geworden. Im Unterbewußtſein, 
während der Schwerarbeit an den Wandgemälden iſt „Die heilige Stunde“ 
eine Zuflucht für ſeine lyriſchen Gefühle geblieben. Sie hat ſich angefüllt 
mit dem Inhalt der unterdrückten Empfindungen, die gegen Kampf und 
Krieg nicht ſtandhalten konnten, denn der Friedenstraum von Daſeins⸗ 
glück und Lebenswonne flüchtet ins innerſte Reich der reinen, aber ſcheuen 
Hoffnungen, wenn die Waffen toben und das Meduſenantlitz der Wut und 
des Haſſes den Adel lebenerhaltender Kräfte erſtarren macht. Die Verzichte 
find nicht die ſchlechteſte Zucht für unſere beten Gedanken. Lang zurück⸗ 
gehalten — ſchon aus dem Jahre 1903 gibt es eine Kompoſttionsſtizze 
zur „heiligen Stunde“ — ift das Gemälde als ein voll ausgetragenes 
Werk ans Licht getreten. Ihm gehörte die Liebe ſeiner heißen Schöpfer⸗ 
freuden, die er bemeiſtern mußte, ſolange ihn die Pflicht an den Vertrag 
mit dem Landesmuſeum gefeſſelt hielt. 

Er hat von den Andachtsbildern nicht laſſen mögen, vor denen er in 
den Feierſtunden ſeiner weltbetrachtenden Beſchaulichkeit das helle Kerzen⸗ 
licht verſtändiger Gedanken entzündete. Der nüchterne Ernſt iſt der Erbteil 
ſeiner Natur. Die ſchweifende Phantaſie und der rätſellöſende Scharfblick 
ſeines Künſtlerauges aber ſind von jeher in die Dämmerſchicht der unbe⸗ 
wußten Lebensvorgänge eingedrungen. Das Zwitterleben bewußter Willens⸗ 
kräfte und traumhafter Triebe beſchäftigt ihn als klugen Beobachter der 
menſchlichen Natur. Zwiſchen der Willenstat des Handelnden und dem ſich 
ſelbſt überlaſſenen Dahinleben des Naturkindes ſind unendliche Zwiſchen⸗ 
ſtufen. In diejer fibergangsreihe zwiſchen Tat und Traum, Zweck und 
Trieb, Entſchluß und Dämmerleben findet der Künſtler kaum beachtete 
Zuſtände ſeeliſchen Lebens. Ihm entgeht nicht, daß die Lyrik des Halb⸗ 
bewußten eine eigenartige Macht in den Liedern des Dichters und in den 
Geſängen des Muſikers iſt. In dem Helldunkel dieſes Zwiſchenreiches der 
Bewußtheit, wo die losgelöſte Seele in Worten und Tönen künſtleriſche 
Verklärung gefunden hat, iſt auch dem Figurenmaler ein weites Reich eröffnet. 
Immer von neuem reizt es ihn, in der Sichtbarkeit körperlicher Form und 
leiblichen Lebens die Außerung inneren Seins und geiſtigen Geſchehens zu 
erfaſſen. Er hat den Fuß geſetzt auf den unfeſten Boden der einfühlenden 
und nachempfindenden Erkenntnis, wo dichteriſches Vermögen ficherer wandelt 
als wiſſenſchaftlicher Scharſſinn. In der Nacht der Sehnſucht und im 
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Mutterſchoß keimender Gedanken und Strebungen, ehe der geſchäftige Tag 
die Traumſeele aufrüttelt und das Licht der Welt die dunkeln Triebe 
des Herzens aufklärt, hat er das unbewußte Werden und das hellſeheriſche 
Vermögen ſeeliſchen Zwiſchenlebens erkannt. Die nachtwandleriſche Sicher: 
heit der „Empfindung“ hat ihn beſchäftigt, das Walten der Notwendigkeit 
im Ablauf des Geſchehens hat ſein Sinnen angeregt, und er kam dabei 
den geheimen Fähigkeiten des Geiſtes auf die Spur, durch die er ſich dem 
wohltuenden Zwange des Rhythmus und der leitenden Hand der Tag⸗ und 
Nachtzeiten anpaßt. Die unerkannten und unſichtbaren Mächte der über⸗ 
finnliden und unterbewußten Erfahrung feſſeln ihn, weil ſein geiſtiges 
Auge ihre Wirkungen auf Schritt und Tritt erblickt. Stunden der Andacht 
find es, wenn er die unverfälſchte Wirklichkeit des Lebens erkennt. Aber 
nicht die hellbewußten Zuſtände der Tat erſchließen die von aller Zucht und 
Gewohnheit freigeſprochene Natur des Menſchen. Viel deutlicher offenbart 
fte fic) in dem willenloſen Daſein der von Zweck und Ziel losgebundenen 
und ſich ſelbſt überlaſſenen Traumklarheit, in der die Seele der leiſen 
Stimme einer Geſetzlichkeit zugänglich wird, die jenſeits von Soll und Müſſen 
ihre Wirkungen ausübt. 

Darauf fteht fein Sinn. So etwa iſt er gerichtet auf die Wohltat und 
beſchwingende Kraft des Rhythmus. Sein Gleichmaß hebt das Gefühl 
und befreit die Empfindung. Vom Lauf der Geſtirne und der Harmonie 
der Sphären überträgt ſich Geſetz und Freiheit auf das Bewußtſein des 
Menſchen. Aus ſolchem Kinderglauben iſt das Bild der „Empfindung“ 
entſtanden, deſſen Inhalt nicht tiefer iſt als der eines Sternbildes, aber 
gleich ihm den ewigen Sinn geſetzmäßigen Wandels und rhythmiſcher Ord⸗ 
nung umſchließt. So iſt der „Tag“ geworden, deſſen Linienſymbolik an den 
harmoniſchen Wechſel der Zeiten und Stunden gemahnt. Erfahrung und 
Wirklichkeit erſcheinen in dem Rätſelſinn bedeutender Zeichen und halten 
dennoch die Vorftellung im Bannkreis eines beglückenden Gefühles, weil fte 
die Wahrheit der Weltordnung empfinden laſſen. Eine gedankenſpinnende 
Magie iſt zu Worte gekommen, ohne das Unbehagen der unklaren Nebuliftit 
zu erwecken. Denn der Fingerzeig des Rätſels iſt immer auf die Wohltat 
harmoniſchen Geſchehens gerichtet. Durch die Maske des Sternenſehers und 
Zeichendeuters ſchaut der heitere Weltfinn des geſunden Menſchen. 

Ebenſo geſund und menſchenkundig bleibt Hodler bei dem wahren 
Sachverhalt der Dinge, wenn er in die finnenhellen Traumwelten der 
Daſeinsblüte und der Liebeswonne eintritt. Er ſchildert die Tatſächlichkeit 
aber im höheren Sinne des Geſetzlichen, weil er das Wirkliche nur dort 
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anerkennt, wo es das Allgemein⸗Menſchliche darſtellt. Er erhebt ſich über 
den Einzelfall und zeigt das immer Wiederkehrende. Die Wahrheit hat 
für ihn keine perſönliche Spitze, ſondern iſt die alle beherrſchende Gültigkeit. 
Deswegen ſtreift er ſo gern die unerkannten, aber überall faßbaren Mächte 
der überfinnlichen Erfahrung, ohne indes in Oſſianiſche Dunkelheit und 
orphiſche Myſtik zu verfallen. Er bleibt nüchtern und verſtändig, ſelbſt 
am Hadestor in die Schattenwelt der unbewußten und halbwachen Seelen⸗ 
zuſtände. 

Um als Figurenmaler das auszudrücken, was er deutlich zu machen 
wünſcht, bedarf er eines idealen Geſchlechtes zeitloſen Daſeins. Jenſeits 
von Kultur und Geſittung beginnen erſt die Möglichkeiten ſolchen Erleb⸗ 
niſſes. Der Wille des Kulturmenſchen iſt bis zur Selbſtverzehrung kritiſch 
und bewußt. Bei allem, was er tut und läßt, ſchielt er immer mit einem 
Auge in den Spiegel, um ſich ſelbſt zu ſtudieren und die beabſichtigte 
Wirkung zu berechnen und, wenn ſie erreicht iſt, zu ſteigern oder zu dämpfen. 
Er iſt deshalb niemals Ausdruck einer eindeutigen und eingebornen Weſens⸗ 
art, ſondern einer anerzogenen Reizbarkeit und vieldeutigen Empfänglichkeit, 
die mit dem Grade und der Zahl der Kulturbegriffe, die er über ſich Herr 
werden läßt, wächſt. Sit ert ſeine Aufmerkſamkeit und damit die Selbſt⸗ 
überwachung geweckt, dann find die ungezwungenen und wahrhaft natür⸗ 
lichen Ausdrucksformen ſeines bewußten Ich gefälſcht und irgendeinem 
Muß oder Möchte zu Liebe umgebildet. Es iſt ſein Fluch, daß er ſein 
Weſen mit immer neuen Einſichten vervielfältigt und alle einfachen Beweg⸗ 
gründe durch kritiſche Spaltung aufſchließt und zergliedert. Je mehr er 
dadurch die widerſprechenden Triebe mit Hemmungen bremſt und in Zucht 
nimmt, deſto weiter entfernt er ſich von dem Ideal einer einhelligen und 
vollklingenden Innerlichkeit. Aber auf den Ausdruck gerade dieſer un⸗ 
gebrochenen und hemmungsloſen Natur iſt Hodlers Bemühen eingeſtellt. 

Am eheſten äußert ſie ſich in ihrem Vollwert bei den hochgeſpannten 
Erregungen der Leidenſchaft oder den innerlich geſammelten der Aufmerk⸗ 
ſamkeit. 

Die halbleidenden Zuſtände des Empfindungslebens indeſſen find 
weniger von dem kategoriſchen Imperativ eines Sittengebotes zu einer 
ſcheinheiligen Selbſtbeherrſchung und damit zu einer typiſchen Gleichartig⸗ 
keit genötigt. Sie find mehr ſich ſelbſt überlaſſen. Sie überwältigen ihr 
Opfer. Das moraliſche Ich unterliegt mit ſeinem ſelbſtgefälligen Schein⸗ 
leben der Übermacht eines Willens. Der Menſch „erſtirbt“ in einem Gefühl. 
Sein natürliches Ich aber erwacht. Es empfindet ſein nacktes Daſein, 
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wenn auch in der Ohnmacht und Überwältigung einer alles verdrängenden 
Empfindung oder Vorftellung. Nun, nachdem alle puritaniſchen Hüllen der 
Seele gefallen find, iſt auch ihr Gefäß, der Leib, Ausdruck einer befreiten 
Menſchlichkeit. 

Luſt und Leid haben gleichen Anteil an dieſer „Purifikation“ der 
Seele. Aber die Luſtgefühle des Glückes haben, wenigſtens in der griechiſchen 
Kunſt — weil ſie auch im Leben als die eigentlichen Quellen des Lebens⸗ 
willens erkannt waren — häufiger und freudiger zum Schaffen angeregt, 
als die Leidgefühle des Schmerzes, bis die chriſtliche Kunſt Leiden und 
Sterben in dem kirchlichen Bilderkreis zum unerſchöpflichen Vorwurf künſt⸗ 
leriſcher Anſtrengungen gemacht hat. 

Nun aber ift das Bewußtſein des Genuſſes unter allen Luſtgefühlen 
das ſtärkſte und daher, ſeit Menſchen leben, am meiſten begehrte, wie ver: 
ſchieden auch die Mittel ſein mögen, ſeiner teilhaftig zu werden. Der 
dionyſiſche Kult der Griechen ſetzte es zum Ziele einer hochgeſteigerten 
Erregung, die indiſche Weltflucht zum Lohn einer abtötenden Schwächung, 
die chriſtliche Kirchlichkeit zum Endzuſtand einer wohl temperierten Ablenkung 
der körperlichen Kräfte auf Arbeit und Innerlichkeit. 

Aber wie ſteht es mit dem reinen Zuſtande des Selbſtbewußtſeins, 
bei „vollkommen äußeren Sinnen wohnen Helligkeiten drinnen“? Mit jener 
Wonne des Daſeins, die unter heiterem Himmel und blühenden Roſen den 
ungehemmten Ablauf der Lebenskräfte geſchehen läßt, wenn ſie noch jung 
und ſchwellend die Adern füllen und die Seele in eine ſanft entzückte 
Schwingung verſetzen? Wenn alle Poren des Leibes aus dem unend⸗ 
lichen Vorrat der Natur Kräfte atmen, die das Bewußtſein nie ermüdender 
Dauer hervorbringen und damit das Erlöſchen des Zeitſinnes bewirken? 
Die Erzieher der Menſchheit laſſen es ſich von jeher angelegen ſein, die 
Aufmerſamkeit auf die Zukunft zu lenken, mag ſie im Diesſeits oder Jen⸗ 
ſeits liegen. Wie nun, wenn der Menſch das Jetzt und Hier als höchſten 
Inbegriff des Bewußtſeins empfindet? Und ſei es nur für einen Augen⸗ 
blick reifer Blüte. Oder eine einzige heilige Stunde irdiſcher Glückſeligkeit, 
die Leib und Seele, Menſch und Natur, Bewußtſein und Notwendigkeit 
in Einklang bringen? 

Wie es die weltbetrachtenden Andachten verlangen, die keine Faſten⸗ 
predigten und keine Kapuzinerreden ſind, richtet der Künſtler ſein Augenmerk 
auf ſolche mittleren, aber tiefgeſättigten Zuſtände des Seelenlebens, weil die 
Höhen und Tiefen nur die Ausnahmen darſtellen, in denen das Bewußtſein 
leicht verloht. Dann iſt es Beſeſſenheit, aber nicht Vergeiſtigung, von der 
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der Menſch ergriffen tft. Sein Leib verzerrt ſich, der jähe Wechſel wird 
Herr über ſeine Bewegungen und entfernt ihn von dem Ebenmaß, auf 
dem die Augen des Künſtlers mit Wohlgefallen ruhen. 

Nicht bloß ſeine Augen, auch die unſrigen. 

Wie auf altitalieniſchen Bildern ruhigen Daſeins und tiefatmender 
Lebensfülle, in denen der irdiſche Geiſt ſtillen Genügens aufblüht wie ein 
Fruchtbaum im Frühling und die Andacht ihr Licht ausgießt über Menſchen 
wie die Sonne ihre Wärme über lachende Gefilde, ſo feiern in der „hei⸗ 
ligen Stunde“ vier ſtarke und vollerblühte Frauen das wunſchloſe Glück 
eines ſchweſterlichen Beieinanderſeins im ſchönen, hellen Lichte eines Som⸗ 
mertages. Verſchieden in Art und Wuchs, ergänzen ſie ihre leibliche Schön⸗ 
heit und ihr geiſtiges Weſen wie Blumen im Strauß, den ein kluger Gärtner 
gebunden. Sie find umweht von der Luft duftiger Würze, die auf Ernte⸗ 
feldern wie ein Segen des Himmels lagert. In leiſer Sehnſucht ſuchen 
fte Fühlung gleich Blättern, die ein Mittagshauch bewegt. Und iſt es 
Atem oder iſt es ein Strom innerlicher Wonne, der von ihnen auffteigt 
wie der himmelanſtrebende Rauch eines Dankopfers — aus dem ſeligen 
Bunde erhebt ſich wie aus klingenden Glocken der ſchön geſtimmte und 
herzensreine Chor lieblicher Stimmen, deren Sprache Geſang und deren 
Seele Muſtk iſt. So blühen die Lilien im Felde, ſo genießt die Kreatur 
den geheimen Sinn des Lebens, ſo ſpiegelt ſich das Göttliche im Menſchen⸗ 
bilde und lächelt milde zu der himmliſchen Klarheit ſolch irdiſchen Glückes. 

Eine ſanfte und verſöhnliche Schönheit hat die Macht ſüßer Melodien 
und findet den unmittelbaren Zugang zum Mittelpunkt des lebendigen Ich. 
Damit hat aber auch der künſtleriſche Glaube das Laienherz berührt. Denn 
wie der Gottesmann die Vergänglichkeit des Lebens beklagt, weil er nur 
Elend und Tod ſieht, ſo weiht der Künſtler der menſchlichen Schönheit 
und der Daſeinsblüte, weil ſie wahre „Gottesgedanken“ ſind, ſeine beſten 
Gaben und verherrlicht ſie, als wären ſie ewige und heilige Schöpfungen. 
Sein Glaube iſt von dieſer Welt. Er verſenkt ſich in die heitere Einheit, 
die von der ſchöpferiſchen Natur und der blühenden Menſchheit geſchloſſen 
an dieſer ſtillen Stätte ein Heiligtum beſitzt, freilich ohne Tempel und 
Altar. Aber der geheime Sinn einer höheren Ordnung fehlt ihm nicht. 
Der Bund der Frauen in ihrer Verflechtung und Gleichſetzung iſt einem 
Symbol gleich, das in der ſchönen Menſchlichkeit ihrer Leiber Weihebild 
und Opferdienſt erſetzt. Sie find ſich ſelbſt genug, He erheben ihren Geiſt, 
und ihre Herzen find Andacht und Seligkeit, denn fte fühlen das Göttliche 
in Déi, | | 
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Klang zu Anfang feiner Laufbahn ein verbitterter Grimm aus Hodlers 
Werken — denn wer Augen hat zu jehen, hat auch Ohren zu hören —, 
ſo hat ſich der Künſtler nun auf der Höhe ſeines Schaffens zu einem tief⸗ 
empfundenen Ja aufgeſchwungen, mit dem er das Leben als die höchſte 
Wohltat begrüßt. Er weiht ihm das |donjte Werk feiner Kunſt. 

Aber wir fühlen es wohl, es iſt dem Sinn dieſes Bildes nicht bei⸗ 
zukommen, in dem wir den Gehalt des in Lebenswonne und Bewußtſeins⸗ 
tiefen eng verflochtenen Daſeins auflöſen, wie man ein Symbol deutet durch 
Beziehungen zum Inhalt überfinnlicher Begriffe, für die es als knappe 
und fihtbare Formel eintritt. 

Der eigentliche Wert und damit. auch ſein letzter Sinn beſteht in der 
Form und ihrer in Wohlklang und Fülle geſättigten Bedeutung. Das Bild 
iſt ein Sinngedicht. Wie die poetiſche Form iſt hier die Bildform das 
eigentlich Geſtaltende, wogegen das Geſtaltete ſelbſt, alſo ſein Inhalt, 
einen Wert ganz anderer Art darſtellt, der in jeder anderen Faſſung 
ebenſoviel bedeuten könnte. Die künſtleriſche Tat auch im Reiche der Ge⸗ 
dankenkunſt kommt immer nur allein in der Form zum Ausdruck. Des⸗ 
wegen hat jeder einzelne Erklärer der vier geiſterfüllten Frauen recht, 
mag er ihren Sinn deuten wie auch immer, wenn er nur den einen Punkt 
trifft, in dem ſich Form und Inhalt berühren. Beide umfaſſen jene geiſtig 
finnlidje Beziehung des Ich zur höchſten Luft, die im Wohlklang der 
Stimmung, in der Fülle der Lebensgüter und in der klaren Erhebung des 
Bewußtſeins über das Nichtige und Unzulängliche ihren Grund hat. Aber 
daß die mittlere Linie innegehalten wird zwiſchen den Polen höchſter 
Steigerung und tieffter Ermattung des Ich, darf nicht überſehen werden. 
Selbſt der Künſtler behält recht, wenn er, aufgefordert, den Sinn der 
„heiligen Stunde“ zu erklären, auf jedes Wort verzichtet und das Bild 
allein reden läßt. So find die vier Sibyllen Orakel und Deutung zugleich, 
Pythia und Sphinx in einer Perſon, Töchter der Erde und Genien des 
Glücks. 

Es gibt mehrere Faſſungen der „heiligen Stunde“, darunter eine mit 
ſechs Figuren und eine andere vom Jahre 1903. Auf der Ausſtellung 
wetteiferten zwei Bilder um den Preis der glücklichſten Löſung: das 
Zürcher Muſeumsbild durch ſeinen kühleren und helleren Farbenklang mit 
dem herrlichen Stück in Moll, das die Sammlung Ruß⸗Poung in Neuen⸗ 
burg beſitzt. Dieſe Faſſung vom Jahre 1911 iſt auch in der Farbe dem 
lebenswarmen Inhalt gerecht geworden, wenngleich ihr Lichtwert durchaus 
hell und ſchattenrein bleibt. Die Neuenburger Faſſung läßt uns ahnen, 
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welche Möglichkeiten der Kunſt offen ftehen, denn fie hat einen Gedanken 
aus dem Vorſtellungskreiſe Tizians in einer Farbenharmonie vorgetragen, 
die ihm ſo fern ſteht, wie unſere Zeit der italieniſchen Renaiſſance. Und 
doch iſt trotz der nervöſen Reizbarkeit und der hellen Erregung ihrer Tem⸗ 
peramente das Frauenquartett des modernen Meiſters eine vollkommen 
gleichberechtigte Auslöſung desſelben Empfindungsgehaltes, der die vene⸗ 
tianiſchen Frauen erfüllt, freilich in der trägen Ruhe der Lagunenſchwüle. 
Die Luft iſt heller und durchſichtiger, die das moderne Liebesgärtlein durch⸗ 
weht. Ihr entſpricht die lichte und doch in finnlicher Freude geſättigte 
Farbengebung ebenſo wie die ſchwere und volle Palette des ſchattenſchweren 
Venezianers der orientaliſchen Erotik ſeiner Märchenbilder. 

Aus derſelben Lebensſtimmung wie „Die heilige Stunde“ iſt auch „Die 
Liebe“ hervorgegangen. Sie gehört alſo dem Vorwurf nach auch zu jenen 
betrachtenden Sinngedichten wie „Der Tag“ und „Die Nacht“. Aber Form 
und Stil der Figuren tragen ganz das Gepräge aus dem erſten Jahrzehnt 
des neuen Jahrhunderts, als Hodler bereits die Fünfzig überſchritten hatte. 
Der Figurentypus der Liebespaare iſt voller und reifer als die fibylliniſche 
Jungfräulichkeit der „Tages“ genien. Völlig anders war der Bildgedanke, 
was den Aufbau anbetrifft, denn urſprünglich gehörten die einzelnen Paare 
zu einer einzigen friesartigen Leinwand zuſammen und waren für eine 
Verwendung gedacht, die aus der jetzigen Dreiteilung, nachdem die ein⸗ 
zelnen Gruppen zerſchnitten und zu Einzelbildern geworden waren, nicht 
mehr erkennbar iſt. Ob ſie der Künſtler für einen beſtimmten Naum ge⸗ 
plant hatte, iſt uns unbekannt. Jedenfalls iſt es ihm nicht gelungen, den 
dreigliedrigen Fries durch ornamentale Erfindungen — obgleich ſie nicht 
fehlen, und in den brennend roten Bändern und Mohnblüten unverkennbar 
find, wenigſtens als Verſuch zur Löſung — zu einer Einheit zu verbinden. 
Die Doppelwagrechte der ſchlummernden Paare ſetzte ihm in ihrer faſt 
gleichmäßigen Wiederholung unüberwindliche Schwierigkeiten entgegen, wie 
ſehr er ſich auch bemühte, durch Wendung und Verſchlingung der einzelnen 
Gruppen den allzu eintönigen Parallelismus zu überwinden. Daher mag 
der Entſchluß gekommen ſein, das Bild zu zerſchneiden. 

Offenbar hatte er an dem Vorwurf ein tiefes Genügen; er ge⸗ 
währte ihm den Anlaß zu einem tiefempfundenen Sinngedicht auf die Gleich⸗ 
artigkeit der menſchlichen Natur; denn andauernd verharrt ſeine menſchen⸗ 
und weltbetrachtende Anſchauung auf jenen Zuſtänden und Geſchehniſſen, 
in denen das allgemein menſchliche Los zum Ausdruck kommt, und das 
Einzelgeſchick vergeht. 
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Mit der gleichen Ehrfurcht, deren wir bei den früheren Sinngedichten 
inne wurden, behandelt er auch diesmal den Stoff. Er rührt an das 
Problem der Erhaltung der Raſſe und an Fortbeſtehen des menſchlichen 
Geſchlechtes. Der Schlaf hat die Liebenden überwältigt, der gliederlöſende 
Schlummer hat aber nicht die Verſchlingung gelöſt, in die ſie die Liebe 
verſtrickt hat. Aber er hat die Nerven entſpannt und die Gliedmaßen ſich 
ſelbſt überlaſſen. Zu dreimal wiederholten Anſätzen löſt und verpflicht er 
die umhalſenden Arme und verſucht es, den lang ausgeſtreckten unteren 
Gliedmaßen eine Lage zu geben, die der Schlaf begreiflich macht. 

Die formale Bewältigung des Stoffes hat ihm in dieſem Falle augen⸗ 
ſcheinlich einen entſcheidenden Widerſtand entgegengeſetzt. 


Die Sinnfigur. 


Immer noch iſt es das Motiv der Gleichſetzung ähnlicher und rhyth⸗ 
miſcher wiederholter gleicher Elemente, alſo der Parallelismus, der ihn vor⸗ 
nehmlich beſchäftigt. Da ſetzt um das Jahr 1906 ein neues Motiv ein, 
das für die folgende Zeit eine immer größere Bedeutung gewinnen ſoll. 
Es handelt ſich um die einzelne und nur für ſich beſtehende Sinnfigur. 
Es ſchien, als habe er ſich, namentlich in der Zeit der Wandgemälde, 
von der Einzelgeſtalt ganz und gar abgewendet. Allerdings ſind die beiden 
Jahrzehnte um die Jahrhundertwende ganz angefüllt mit Studien nach 
menſchlichen Einzelfiguren, denen er mit der gleich angelegentlichen Ver⸗ 
tiefung eine ebenſo feſſelnde Reihe von Baumſtudien geſellt, die in dem 
Sonderwert des nur ein Mal Gültigen und nur für ſich Beſtehenden mit 
einer Ausdruckskraft ſondergleichen eindringen. Das Aufgebot wiſſenſchaft⸗ 
licher Merkmale und ſcharf beobachteter Kennwerte iſt bei dieſen Arven, 
Fichten, Weiden, Rüſtern und Obſtbäumen ein erſtaunlich großes; es find 
Bildniſſe. Botaniſche Bildniſſe von Waldbäumen, die an prachtvoller 
Lebenswahrheit nicht überboten werden können. Alles, was nur dem ganz 
großen Figurenmaler an Ausdrucksmitteln charaktervoller Eigenart zu 
Gebote ſteht, iſt in den Dienſt dieſer Baumſtudien geſtellt, ſo daß ſie den 
Studienwert von Probeblättern und Einzelſkizzen ganz verlieren. Sie 
beanſpruchen mehr, ſo wie das Bildnis mehr iſt als die Modellſtudie; 
es ſind wirkliche Porträtbilder nach ſchönen und auffallenden Exemplaren 
der Gattung. Sie ſtellen ſozuſagen Perſönlichkeiten dar. | 

Doch war das Intereſſe für die Lebensform dieſer Einzelgeſchöpfe bei 
ſeinen Studien das allein Maßgebende, und zwar ſo ſehr, daß er gar nichts 
anderes ins Auge faßt und nicht mit einem noch ſo ſchüchternen Anſatz 
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verſucht, das Naturbild umzuſtiliſteren, wie er es mit den Figuren des 
Menſchen tut. Nirgendwo auf dem weiten Felde ſeiner künſtleriſchen Unter⸗ 
nehmungen hat er das Leben ſo unmittelbar gepackt, wie auf dieſen nur ihm 
eigenen Studien der Hodlerbäumchen. Nur der Tod hat ihn gleich ſtark gefeſſelt. 
Ein mitleidloſer Tatſachenſinn, der nichts beſchönigt, aber das erſchütternde 
Entſetzen kühlen Herzens darſtellt, iſt in ſeinen Bildern vom Tode am Werk, 
die ſich durch ſeine ganze Lebensarbeit hindurchziehen. Sie ſind namentlich 
in den letzten Jahren um ſo furchtbarer, weil ſie das Abſterben tagebuchartig 
mit Namen und Datum ſchildern bis zum letzten Atemzug. Dann liegt 
der Leichnam ſchließlich ausgeſtreckt auf dem Totenbette, violette Strümpfe 
und zierliche Glanzſchuhe an den Füßen, in der Mundſpalte der einzige 
echte Zahn, an allen Gliedern die Spuren der Auszehrung, deren unheim⸗ 
liche Zerſtörungskräfte die leere Schale zurücklaſſen. Ehe ſie weggeworfen 
wird, hat ſie der Stift des Malers feſtgehalten, als wäre es ein Stilleben. 

Er hat die Landſchaft, die Figurengruppe, die Menſchenmaſſen, das 
Volksgedränge, kurz jede Vielheit mit ſtarker Hand zu einer ornamentalen 
Einheit umgebildet und ihr um der tektoniſchen Gliederung willen als 
Ganzes und in allen Teilen Gewalt angetan. Hier gibt er die Natur, 
wie fte iſt, Typus und Individualität, beides jo ſcharf, daß die ſtiliſierende 
Umbildung des Naturbildes nicht einmal verſucht wird. 

Aber etwas anderes ijt es um die einzelnen Ausdrucks figuren, denen 
er jetzt ſeine Aufmerkſamkeit zuwendet. Auf der Ausſtellung waren zwei 
ungemein bezeichnende Stücke dieſer Art zu ſehen. In beiden Fällen handelt 
es ſich um eine weibliche Figur im Grünen. Beide Male die ſtehende Figur 
auf dem landſchaftlichen Boden, die Senkrechte auf der Wagrechten, ohne 
daß auch nur ein Anſatz genommen wäre, die harte Winkelbildung zu 
verſchleiern. Vielmehr find die rückſichtsloſeſten Ausdrucksmittel ange⸗ 
wendet, um die beſtimmende Grundlinie als Senkrechte herauszuarbeiten. 
Sie ſteht! Aufrecht ſteht ſie da, ſie biegt und beugt ſich nicht, ſie ſperrt 
die Blickbahn wie ein Pfahl den Weg; man kann nicht um ſie herum. 

Bei dem „Lied aus der Ferne“ vom Jahre 1906 kommt ſie ſogar 
noch mehr zur Geltung, weil ſie ſogar auf der Mittellinie der Bildfläche 
aufgerichtet iſt, während ſie bei der „Abendruhe“ von 1908, im Kunſt⸗ 
muſeum von Winterthur, eine leiſe Verſchiebung an den Bildrand er⸗ 
fahren hat. 

Für das Auge, das ſich an die Schrägen und überſchneidungen aller 
Art, an die vermittelnden Querlinien und verſchobenen Bildachſen gewöhnt 
hat, iſt der unbarmherzige Eindruck dieſes Obeliskenmotives einfach furcht⸗ 
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bar. Es wird uns zum Bewußtſein gebracht, welch ungewöhnliche Willens: 
kraft in der harten und unnachgiebigen Senkrechten zum Ausdruck kommt. 
Keine andere Richtungslinie kann es an Energie mit ihr aufnehmen, wenn 
nicht die ſchnurgerade Tiefenachſe, die Hodler bei Straßenfluchten und 
Wegbahnen unmittelbar vom Bildrand ſenkrecht auf den Horizont zuführt. 

Nun aber iſt es ein ganz ſonderbarer und kaum begreiflicher Vorgang, 
daß die harte Senkrechte in der Verkörperung der nicht einmal leicht gebauten 
Frauenleiber einen ungeahnten Wirkungswert erhält, indem ſie die zarteſte 
Stimmung auslöſt, die Auge und Ohr in der Natur wahrzunehmen ver⸗ 
mögen. Langſam, auf breiten, welligen Stufen ſteigt die reife Frauen⸗ 
geſtalt herab — ſo ſenkt ſich der Abend langſam und ruhebringend auf die 
durchſonnte Matte, wo der Tag geſchäftig war. 

Und in dem andern Bilde ein ähnlicher Vorgang: aus unendlicher 
Ferne ſchwebend, nahend, ſuchend und begehrend ſchreitet die jugendliche, 
faſt mädchenhafte Geſtalt bis dicht in die Nähe des Vordergrundes, ohne 
ihn zu erreichen — ſo klingt der Nachhall des Liedes aus der Ferne, ohne 
je ganz faßbar zu werden. 

Die Aſthetik iſt ſchnell mit dem Begriff des Symboles zur Hand; aber 
ſie bezeichnet damit eben nur den Begriff und berührt nicht das Zwingende 
der Erſcheinung, das in der Form ſelbſt beruht. Die Form allein kann 
ohne die Hilfsmittel der Attribute, Inſchriften und literariſchen Beziehungen 
einen Sinn verdeutlichen, den die Natur in ihrem Werden und Daſein 
nicht in ſich trägt. Die Form weckt durch ihre eigenen Ausdruckswerte 
Vorſtellungen und Stimmungen, die gleichſam aus einem von der Natur 
nicht erkannten Inhalte ſich auslöſen, wie der Duft aus der Blume, das 
Feuer aus dem Vulkan oder der Regen aus der Wolke. Die Form äußert 
ihren innerſten Wert, ohne irgendwelche Vorausſetzungen zu beriidjidtigen, 
wie ſie im Sprachverkehr durch die Sprachkenntnis erfüllt werden müſſen. 
Sie tut es, wie Menſch und Tier Freude und Schmerz äußern und dabei 
von Menſch und Tier verſtanden werden. Wer nun bei der Abend⸗ und 
Liedfigur der Form nachgeht, wird zu feinem Erſtaunen gewahr, daß der 
flüchtige und ſchwebende Vorſtellungsinhalt, der in dem Vergleiche der herab⸗ 
ſteigenden und der heranſchreitenden Geſtalt mit dem ſinkenden Abend 
und dem verklingenden Liede liegt — alſo zwei Wahrnehmungen zarteſter 
Unbeſtimmtheit und unfaßbar gleitender Bewegungen — in eine unerreichbar 
feſte und geometriſch zwingende Form gebannt worden iſt. Der Bildeindruck 
einer räumlich klar begrenzten und im Rahmen unverrückbar feſtgelegten 
Figur — ſo unbedingt faßbar wie das Höhenlot von der Dreiecksſpitze auf 
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die Grundlinie — der wird zum Sinnbild des Vorüberſchwebenden und 
Unbeſtimmten. Nur der Schritt der vorwärts ſchreitenden Frauen berührt 
den Vergleich mit dem Sinken der Sonne und dem Nachhallen des 
Tones. 

Doch laſſen wir den Verſuch beiſeite, den unmittelbaren Eindruck auf 
die Vorſtellung weckenden Formen zurückzuführen, obgleich er ſo ſtark und 
eindeutig iſt, daß die Empfindung in der Ausdrucksfigur völlig aufgeht. 
Und doch iſt eine tiefgreifende Veränderung mit dem künſtleriſchen Vorwurf 
früherer Jahre vor ſich gegangen, denn es iſt nicht mehr der Wille, der 
die Geſtalt mit ſeinem Geiſte füllt, ſondern Empfindungen verhallender 
und ſchwebender Eindrücke, für die eigentlich nur die Muſik die wirkſamen 
Darſtellungsformen bietet. Freilich mit der Einſchränkung, die auch in 
unſern Bildern gemacht werden muß, daß nämlich ähnlich wie bei der 
Programmuſfik Titel und Thema jo hier die Katalogbenennung erſt den 
richtigen Weg des Vergleiches eröffnet und damit dem formalen Verſtändnis 
den untergelegten Sinn halbwegs entgegenbringt. Hier iſt auf einen kri⸗ 
tiſchen Punkt aufmerkſam zu machen. 

Hodler iſt Figurenmaler, faſt ausſchließlich Figurenmaler. Die menſch⸗ 
liche Geſtalt ſteht im Mittelpunkte ſeiner künſtleriſchen Arbeiten. Selbſt 
die Farbe als ſolche iſt ihm nur ein Wert zweiten Grades, wie ſehr er 
ſich auch bemüht hat, ihr alle Helligkeit abzugewinnen, nach der unſere 
Zeit verlangt. Wichtiger bleibt ihm immer die Figur ſelbſt. 

Es iſt für den künſtleriſchen Haushalt ſeines Denkens nur zu begreif⸗ 
lich, daß die Figur ſtets Anfang und Ende ſeiner ſchöpferiſchen Tätigkeit 
iſt. Was ſie iſt und wen ſie darſtellt, bleibt ihm ſpätere Sorge. Sein 
innerſtes Anliegen iſt, daß ſie lebt, ſteht, geht, greift, handelt und daß 
fie all das richtig tut. Der Mechanismus der Gelenke, der Organismus 
der Glieder, Wuchs, Art und Raſſe, Alter und Geſchlecht — darum handelt 
es ſich für ihn vornehmlich, eigentlich einzig und allein. 

Er iſt jo jehr in dem Anliegen befangen und ganz und gar darin 
verwickelt, daß er ſich nicht begnügt, einen neuen und eigenen Typus ge⸗ 
ſchaffen zu haben, gleichſam ein Geſchlecht von ſeinem Fleiſch und Blut. 
Er brennt vor Verlangen, dieſes neue, ihm eigene Geſchlecht lebenstauglich 
zu machen, wie die ſtolzen Raſſen der griechiſchen und Renaiſſancemeiſter 
es waren. Seine Menſchen ſollen alles können, zu jeder Leiſtung fähig 
ſein, die dem menſchlichen Körper nur möglich iſt. So erſinnt er immer 
neue Fälle für Handlung und Bewegung, leidenſchaftliche, ruhig entſpannte, 
jähe, bedächtige, ſchwer wandelnde, leicht tänzelnde Stellungen in allen 
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Lagen und Drehungen. Er entwirft eine ganze Syntax und Grammatik 
der körperlichen Bewegungsfunktionen. 

Auf ſolche Weiſe gelangt er auch zum Motiv des ſchwebenden Schreitens. 
Seine Menſchen ſind nicht von der Art der Tanagrapuppen, keine Watteau⸗ 
ſchen Tänzer und Fragonardſchen Nymphen. Um ſo mehr mußte es 
ihn reizen, dieſen feſten und wuchtigen Körpern die denkbar mögliche 
Leichtigkeit zu geben und ſie von aller Erdenſchwere zu entlaſten. 

Das Bewegungsmotiv iſt für feine Phantafte das Primäre. 

Man kann der Vermutung wohl Ausdruck geben, daß manches Bild 
ſolcher Art fix und fertig auf der Staffelei ſtand, bis ihm irgendein geiſt⸗ 
reicher Taufpate, wahrſcheinlich literariſcher Bildung, den Namen gab. 
Die anziehende und poetiſch ſchillernde Etikette iſt erſt gefunden worden 
— ſo könnte man glauben —, als das Bildgeſchöpf längſt entbunden war 
und ſchon fröhlich ſein Daſein genoß. Der Name iſt meiſt ein Vergleich, 
er verrät journaliſtiſche Schulung. Das Werk ſelbſt iſt die ehrliche Arbeit 
eines Figurenmalers, der ſich's manche ſchwere Stunde Toten ließ, feine 
Figur richtig auf die Beine zu ſtellen. Ehe ſie das Atelier verließ, bekam 
ſie zuguterletzt ihren Paß auf den Weg mit, der dem Kind einen Namen 
geben mußte. Ein Figurenmaler vom Schlage Hodlers denkt in lebenden 
Geſtalten. Er iſt, wie das Dürer einmal ſagte, innerlich voll Figur. Die 
Liſte ſeiner Werke jedoch lieſt ſich wie das Schriftenverzeichnis eines philo⸗ 
ſophiſchen Schriftſtellers. Als ob er in Vorſtellungen und Grübeleien über 
das All und die Menſchheit lebte. Probleme der Intellektuellen reihen ſich 
zu einer Kette von Werken, die auf einer geiſtreichen Weltanſchauung zu 
beruhen ſcheinen. 

Dem iſt aber ganz gewiß nicht ſo. Der Blick durchs Fadennetz auf 
einen gutgebauten Körper feſſelt ihn mehr, als die Betrachtung verſtrickter 
Probleme der Gedankenwelt. Er iſt in allererſter Reihe Fachmann der 
Figurenkunſt. Aber er hat es verſtanden, ſeinen Figurenbildern einen 
Platz in den Studierſtuben der Denker und Spintiſterer zu geben. Seine 
Etikette iſt beſtimmt für diejenigen, die aus der Sphäre idealer Begriffe 
herkommen und ſich aus ihr auch durch das beſte Stück Malerei nicht 
herausreißen laſſen. Sie ſetzt einen Gedankenzuſammenhang voraus, der weit 
über Menſchen und Dingen eine ewige Einheit hoher geiſtiger Güter um⸗ 
faßt, und feſſelt infolgedeſſen auch jene abſtrakt gerichteten Intelligenzen, 
die ſich glücklich ſchätzen, ein Kunſtwerk anſchauen zu dürfen, als ob ſie 
einen Begriff oder eine Fiktion mit ihrem geiſtigen Auge betrachten. Die 
Gemeinde vor Hodlers Bildern vergrößert ſich derart um ein gut Teil auch 
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folder Dilettanten, die den ſymboliſchen Anhalt, den fie durch ihn gewinnen, 
dazu benützen, im weſenloſen Reiche der Ideen und Einbildungen ein 
paar gut gemalte und noch beſſer komponierte Figuren einzubürgern, als 
ob ſie dort wirklich ein Heimatrecht behaupten könnten. 

Die beiden „Sinnbilder“ haben aber auch eine Bedeutung auf dem 
künſtleriſchen Entwicklungswege des Meiſters, weil ſie auf Zukunftsaufgaben 
hinweiſen und früh eine Löſung vorbereiten, die erſt viel ſpäter ihren 
Abſchluß finden ſollte. 

Der Künſtler benützt jetzt wie früher ſein bewährtes Verfahren, indem 
er erſt in der Einzelfigur die Wirkungen ausprobiert, die er ſpäterhin in 
vielfacher Gleichſetzung ins Große ſteigert und auf eine höhere Tonart 
ſetzt. Wenn wir von dem Problem, mit dem er ſich in jüngſter Zeit am 
eindringlichſten beſchäftigt hat, von dem großen Wandbilde, der fünf 
Sibyllen, die den „Blick ins Unendliche“ richten, zurückſchauen auf die 
„Lied“ figur vom Jahre 1916, dann iſt fie in Farbe, Form und Bildwert 
nur eine Vorſtudie zu den Rieſengeſtalten, die er 1917 geſchaffen hat. 

Bei der Liedfigur erſcheint nämlich zuerſt die blaue Kleidfarbe, ein 
ſattes Kornblumenblau, ferner jener nahtloſe Rock, der die Geſtalt völlig 
einſchließt, ſo daß ihr Formenumriß deutlich zur Geltung kommt, und dann 
die charaktervolle Steilfalte, die vom Leib ohne Unterbruch zu Boden fällt. 
Sie iſt wie der Senkel des Maurers der alles beherrſchende Kennwert für 
die Aufrechte; Re tft gleichſam das Rückgrat der Stirnſeite; das Leitmotiv 
für den Bildaufbau, der Vertikalſchlüſſel für den ganzen Satz, durch den 
alle anderen Figuren nebſt allen anderen Bildelementen beſtimmt ſind. 

Die Stilifierung hat das ganze Bildweſen ergriffen, jeder Blumenſtern 
und jeder Grashalm nehmen an ihr teil. Nun iſt es eine alte Erfahrung 
der Kunſtgeſchichte, daß in Perioden ſtarker Stilifterung der tote Stoff viel 
eher und mit viel gewaltſamerer Umbildung ſtiliſtert wird, als die leben⸗ 
dige Natur der Menſchengeſtalt, der Tiere und Pflanzen. Stiliſieren heißt 
Mortiſieren. Der Lebensſchimmer des Wirklichen und Stofflichen wird 
aufgezehrt. Auch am Gewande, ja hier ſogar vornehmlich, erſtirbt der 
natürliche Wurf und geht über in die Totenſtarre einer begriffsklaren Linie, 
in die Senkrechte, in beſtimmte wellenartig wogende Kurven, in ſpitzwinklige 
Brüche, in hartkantige Grate. Fließende Faltenſtröme vereiſen; gekräuſelte 
Oberflächen glätten ſich. Kurz, der Bewegungsreiz des Zufälligen und 
Mechaniſchen ſteht ſtill und läßt nur das graphiſche Bild ſeiner Spur und 
Richtung in einem abſtrakten Syſtem von Linien zurück. Die Erſcheinung 
iſt erſetzt durch den Begriff, und in ihm vollzieht ſich die Wiederauferſtehung 
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des ftofflichen Lebens mit der Wirkung, daß Sinn und Weſen der leben: 
digen Form in der Ableitung und Verdichtung des Lebens mit ungetrübter 
Klarheit und Weſensreinheit zum Ausdruck kommen, freilich um den Preis 
der Wirklichkeit und der augenſcheinlichen Echtheit, die dem Wilden und 
dem Kenner bei allen ſtofflich ſchönen Dingen gleich wertvoll iſt. 

Die große Lotfalte in der Mittelſenkrechten, der Vertikalſchlüſſel der 
Richtungsachſen, erſcheint hier zum erſten Male. Aber es ſei gleich 
darauf aufmerkſam gemacht, daß die Steillinie, die bei altchriſtlichen Ge⸗ 
ſtalten auf Moſaiken, bei archaiſchen Steinbildern und im Figurenkreiſe des 
romaniſchen Stiles ähnlich vorkommt, unendlich reizvoll geworden iſt durch 
eine begleitende Wellenlinie, die gleichſam die Temperamentskurve des 
modernen Lebens darſtellt. Da entlädt ſich die ganz anders geartete Weſens⸗ 
art der Neuzeit. In ihr ſprüht das Feuer unſeres Zeitalters, das ſich nicht 
in dem ruhigen Verlauf ſtarker Linien verdeutlichen kann, vielmehr der 
zitternden Bewegungslinie elementarer Kräfte ähnelt, wie ſie von wiſſen⸗ 
ſchaftlichen Apparaten aufgezeichnet wird. 

Wir verharren, wie ſchon ſo oft im Laufe unſerer Beobachtungen, 
wiederum auf einem Punkte in dem Lebenswege des Künſtlers, der dem Block⸗ 
haus einer Schienengruppe ähnlich iſt. Hier iſt nämlich die Umſchaltungs⸗ 
ſtelle, auf der der Entwicklungsgedanke von einem Gleis auf das andere 
übergeleitet wird. Er kommt her von den Sinnbildern der „Tag⸗ und 
„Nacht“ gruppe, hat eben die Ergebniſſe der Arbeiten an den Wand- 
gemälden aufgenommen, zielt auf die hiſtoriſchen Großwerke der „Jenenſer 
Studenten“ und der „Eidgenoſſen“, der hannoveraniſchen „Reformation“ 
und bereitet etwas Neues vor. Dieſes Neue iſt eine Zuſammenſtellung 
aller Förderungen, die er bisher erfahren. Es gilt einen Rieſenentwurf, 
der das Sinnbild aus dem Muſeumsformate in die alles übertreffende 
Monumentalform eines Wandgemäldes übertragen ſoll. 

Schon bei dieſer Planſtizze ſeines Entwicklungsweges können wir er⸗ 
kennen, daß die drei Aufgaben, die ſich gegenſeitig ergänzen und fördern, 
ein neues Ergebnis liefern werden. Das Sinnbild, das Geſchichtsbild und 
das Wandbild führen ſchließlich zu dem, wahrſcheinlich wohl vorausge⸗ 
ahnten, aber lange Zeit noch zurückgehaltenen Ziele der Monumentalkunſt. 
Des Künſtlers Wille gibt dem Sinnbild die Großform des Wandbildes und 
hebt auf dieſe Weiſe die Gedankenkunſt aus der Beſchränkung des Tafel⸗ 
formates zur Höhe des ſtärkſten Pathos empor, das ihm ſeinem Weſen 
nach zuſteht, und was ihm allein das Wandbild in ganz großen Hallen⸗ 
räumen gewähren kann. 
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Wenn die Millensbeftrebungen allein den Ausſchlag geben für den 
Wert einer Künſtlerlaufbahn, jo ift für fie das Bild einer ungebrochen 
auffteigenden Linie zu einem fernen, aber klaren Ziel der vollkommenſte 
Ausdruck. Aber ſelten iſt es der gerade Weg, auf dem das Ziel erreicht 
wird. Auch Hodlers Laufbahn biegt oft um, jedoch nicht zu ſeinem Schaden. 
Denn ſie hat aus allen Krümmungen und Wendungen die Vorteile gezogen, 
die der Umweg bot und deren Nutzerfolg, voll aufgehäuft, dem End⸗ 
gedanken zugute kommt. 


Das große Geſchichtsbild. 


Das Geſchichtsbild war ſchon ſeit den jtebziger und achtziger Jahren 
in Verruf gekommen, und ein Mann von freiem und ſelbſtändigem Schwung 
hat fic) dieſer Aufgabe kaum mehr zuwenden mögen, weil die Maſſen⸗ 
erzeugung eine troſtloſe Gleichförmigkeit mit ſich gebracht hatte, die von 
den Regierungen, Akademien und allen offiziellen Stellen gutgeheißen, vom 
Publikum nicht übel aufgenommen wurde, aber innerlich und künſtleriſch 
ſo leer war, daß ſie ſich über die Höhe eines geſchickten Szenenbildes 
auf dem Theater nicht erhob. 

Es ſei uns erlaſſen, eingehend zu ſchildern, wie die hiſtoriſche Treue 
als der höchſte Maßſtab der Bühnenregie galt, und bis zu welchem Grade 
die größte Peinlichkeit im Koſtüm, im Bildnis, in der Ortlichkeit und Be⸗ 
leuchtung, in allen kleinſten Umſtänden der Begebenheit getrieben wurde. 

Hodler — wir ſahen es ſchon — ſtellt die Aufgabe auf einen neuen 
Boden. Er ſucht das Schwergewicht allein in dem Willenswert der bewe⸗ 
genden ſeeliſchen Kräfte. Sein wichtigſtes Anliegen iſt, die dynamiſche 
Spannung der ſeeliſchen Energien aufs höchſte zu ſteigern. 

Er erkennt ſie in dem Willen des Volkes. 

Der Feldherrnhügel mit der ſchönen Zirkusgruppe von Generälen, 
Stäben, Adjutanten und Ordonnanzen um die Mittelfigur des Schlachten⸗ 
lenkers — mag es nun Napoleon oder ſonſt ein militäriſches Genie fein —, 
er verſchwindet aus dem Vordergrund und hat auch in der Tiefe des 
Bildes keinen Platz mehr. 

Die Lebensquellen eines großen Krieges entſpringen dem Volke, das 
ſein Blut vergießt. Große Feldherren werden darauf Bedacht nehmen, ſie 
zu faſſen und zu leiten, ſie zu ſteigern und ſie klug zu ſparen. Aber die 
Energie als bewegende Kraft hat ihren Sitz in der Maſſe, im Volkskörper, 
in der Volksſeele. 


72 


Aus dieſem Geiſte ift das Jenenſer Univerfitätsbild geſchaffen, das 
den Auszug der Freiwilligen zum Volkskriege gegen den Bedrücker des 
Vaterlandes und den frevlen Räuber heimiſcher Rechte und Sitten ſchildert. 
Ihr Herz glüht für die Freiheit und für das Recht, ihr Zorn trifft den 
Verächter deutſcher Art, ihr Wille bäumt ſich auf gegen den Napoleoniſchen 
Zäſarismus, der Europa wie ein Fluch traf. 

Der unaufhaltſame Schritt der marſchierenden Bataillone, die in Ge⸗ 
waltmärſchen zur Front eilen, kann wohl kaum einen anderen Sinn haben 
als den der organifierten Volkskraft. Der Kriegsausbruch iſt von jeher eine 
Kataſtrophe geweſen; in Eile und Haſt ſpielt ſich die ſtürmiſche Volkserhe⸗ 
bung ab; ſie zieht Gewinn aus der jugendlichen Überſtürzung und dem 
Feuer der Leidenſchaft. Ihre Träger ſind die Gruppen des Vordergrundes, 
die in ihre Uniformen fahren, den Säbel umſchnallen, den Torniſter auf 
den Rücken werfen; es ſind die Freiſchärler und Reiter, die ſich auf ihre 
Roſſe ſchwingen. Selbſt die Tiere find von der Unruhe ergriffen — ein 
einziger Schwung, der durch Roß und Mann geht. Jeder Augenblick iſt 
koſtbar. 

Was den Aufbau anbetrifft, ſo trägt er dem Weſen des Wandgemäldes 
inſofern Rechnung, als die breitgelagerte Wagrechte die Hauptrichtung der 
bewegten Kräfte feſtlegt. Der Horizontalſchlüſſel kommt zum Ausdruck vor⸗ 
nehmlich durch die Marſchlinie der Freiwilligen⸗Bataillone. Die Vorder⸗ 
gruppe allerdings iſt auf einen Mittelpunkt bezogen und durch die auf⸗ 
bäumenden Roſſe an den Rändern zuſammengeſchloſſen. Wir würden in⸗ 
deſſen dem Sinn der prächtigen Vordergruppe nicht ganz gerecht werden, 
wenn wir unterließen, auf die von allen Seiten ausſtrahlende Unruhe der 
Berittenen aufmerkſam zu machen, eine Kräftelinie, die alſo von der 
Kreismitte aus entgegenwirkt. 

So zerfällt das Bild in zwei Teile, ohne daß eine Beziehung des 
vorderen zum hinteren Plane zuſtande käme. Auch ſind die Nahgruppen 
ſo locker nebeneinander geſtellt, daß eine rhythmiſche Gliederung nicht ver⸗ 
ſucht iſt. 

Das Kriegs⸗ und Schlachtenbild wird auf die Gleichung nicht ver: 
zichten können, die ſich aus der Epiſode in bezug auf das ungeheuere 
Geſchehnis des Volkskrieges ergibt, alſo der Gleichſetzung eines Teiles zum 
Ganzen. Die berühmten Schlachtenkartons von Lionardo und Michel Angelo 
bedienen ſich desſelben Mittels, um der Vorſtellung durch den Teilwert 
eine Anweiſung zum Begreifen der Tatſache in ihrem ganzen Umfange 
zu geben. Auch der Auszug der Jenenſer Studenten läßt den Epiſoden⸗ 
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charakter nicht verkennen, nur daß ihm nichts von der Anekdote anbaftet. 
Schließlich kommt es doch nur darauf an, daß die Hochſpannung, die das 
ganze Volk erfüllt, in jedem Einzelteil gleich ſtark iſt, und daher der * 
miſche Wert auch aus ihm abgeleſen werden kann. 

Viel glücklicher war der Künſtler, als er in dem „Eidſchwur“, den 
er für das Rathaus in Hannover gemalt hat, die geſchloſſene Einheit 
eines einzigen Willens zum Ausdruck bringen konnte. Dies Bild war der 
zweite große Auftrag, den Deutſchland dem Schweizer Meiſter anvertraute, 
und durch den es ihm eine Ehre erwies, die in den Kreiſen gleichſtrebender 
Meiſter gegenüber dem Ausländer nicht ganz Kuer wee empfunden worden 
fein mag. 

Hodler neigt bei dem Feuer, das er der Ausdruckskunſt geliehen, ganz 
gewiß zum fortissimo rauſchender Akkorde. Welcher Schlagkraft er in der 
Einzelfigur fähig war, hat er mit ſeinem Baumfäller dargetan. Man muß 
ſich weit in der Kunſt umſchauen, um eine Figur von ähnlicher Wucht zu 
finden, die den ſauſenden Axtſchwung mit einer ſolchen Energie zum Aus⸗ 
druck bringt, wie dieſe. Aber ſchließlich — es iſt ein Holzknecht und nicht 
mehr, der vor uns ſeine Künſte übt. Seine gräßliche Grimaſſe und ſeine 
klotzigen Arme machen ihn nicht liebenswerter. 

Aber das Pathos eines aus tauſend Kehlen zum Himmel aufſteigenden 
Treuſchwures für Zeit und Leben, für Gedeihen und Verderben — das war 
ſchließlich ein anderer Vorwurf, als die brutale Kraft, die die Alpler, 
Mähder und Holzfäller, die Landsknechte und Reisläufer bei ihrer Berufs: 
arbeit auswirken. 

Die wahrhaft erſchütternde Macht, die der Glaube und die Treue in 
ſich ſchließen, wenn ſie von der begeiſternden Leidenſchaft eines fortreißenden 
Führers zur Tat entflammt werden, iſt in dem hannoveraniſchen Bilde 
jo ſinnfällig, daß fte weiter keines Wortes der Erklärung bedarf. Wohl 
aber verlockt es, die Ausdrucksmittel zu unterſuchen, mit denen dieſe ge⸗ 
waltige Wirkung erreicht iſt. 

Mann an Mann ſtehen die Eidgenoſſen auf der Bühne. Alle erheben 
die Hände zum Schwur. Ein Enaksrieſe in der Mitte, die Linke beteuernd 
auf dem Herzen, ſpricht die Eidesformel vor, die in tiefem Ernſt von der 
ganzen Schar nachgeſprochen wird. Die Schwurhand weiſt zum Himmel. 
Die Überzeugungskraft dieſer Gebärde wiederholt und verſtärkt Béi in uns 
gezählten Zeugen des gleichen ſtarken Willens. 

Ehe das Auge eine Einzelheit faßt, ehe ſie noch auf die herausgehobene 
Geſtalt des Reformators in der Mitte aufmerkſam wird, drängen ſich zwei 
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Einheiten auf: die weit ausgezogene und dicht gefüllte Breite des Bühnen⸗ 
bodens und die über die Köpfe aufragende Maſſenwirkung der empor⸗ 
geſtreckten Schwurhände! Wagrechte und Senkrechte tragen die gleichen 
Wirkungsakzente. Die Ausdruckskraft der einen ſucht das Übergewicht über 
die der anderen zu gewinnen. Dazu kommt noch die dicht zuſammenge⸗ 
ſchobene Maſſterung der Körper, die ſich gleichſam zu einem einzigen Ge⸗ 
ſamtkörper zuſammenſchließen, um den inneren Aufruhr und den elemen⸗ 
taren Ausbruch der geballten Kräfte zu einem erſchütternden Schauſpiel 
der Einmütigkeit zu machen. Und ſo nennt auch der Künſtler ſelbſt ſein Werk. 

Die beiden Vorentwürfe, die auf der Ausſtellung zu ſehen waren, 
geben zu erkennen, welche Überlegungen angeſtellt wurden, um den Refor⸗ 
mator in der Mitte als Hauptfigur von der Maſſe der Schwörenden los⸗ 
zutrennen, und wie anderſeits dieſe Maſſe ſelber durch zwei Einſchnitte 
gelockert wurde, ſo daß ſich Flügelgruppen von dem Mittelteil abheben. 
Die Skizzen (Nr. 345, 346, 347) geben Aufſchluß über die einzelnen Zu⸗ 
ſtände, durch welche die Regie zu der endgültigen Faſſung ſich durcharbeitete. 
Es galt den Maſſeneindruck zu wahren, ihn für das Auge dennoch zu 
gliedern und für die überſichtlichkeit des Ganzen aufzulockern. Von vorn⸗ 
herein entſchloſſen war der Künſtler über das Steilmotiv der aufgereckten 
Geſtalten und der hochgeſtreckten Schwurhände. Offenbar war er dafür von 
lange her innerlich vorbereitet, denn hier war ihm Gelegenheit geboten, 
das Stakenmotiv der Gleichſetzung mit einer unüberbietbaren Füllung 
geiſtiger Energie zu laden. Wie er der Gleichſetzung des immer wieder⸗ 
holten Elementes durch einen vielfachen Wechſel der Stellungen, unterſtützt 
durch eine ebenſo gleichmäßige Reihung und Gegenreihung der Farben, 
begegnet und dadurch den toten Punkt im Prinzip des Parallelismus über⸗ 
windet — das zu beobachten bleibe als dankbare Beſchäftigung jedem über⸗ 
laſſen, der auf das Bild mit eindringlichem Eifer näher eingeht. 

Innerhalb des vor unſeren Augen ausgebreiteten Lebenswerkes iſt der 
„Eidſchwur“ als Ausdruck einer ſeeliſchen Einheit eine Höchſtleiſtung. Sie 
beruht ganz und gar auf der Ausnützung der Grundſätze, die ſich Hodler 
im Laufe dreier Jahrzehnte geſchaffen hatte. 

In erſter Reihe bekundet das Bild eine Entladung von Kraft, die 
trotz des feierlichen Augenblickes und der tiefen Ergriffenheit an brutaler 
Rückſichtsloſigkeit nicht ihresgleichen hat. Es darf wohl hierbei im Vorüber⸗ 
gehen auf die Rolle aufmerkſam gemacht werden, die das Motiv der Er⸗ 
griffenheit von den früheſten Anfängen an in ſeinen Werken geſpielt hat. 
Man würde nicht übertreiben, wenn man es als den Mittel⸗ und Kern⸗ 
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gedanken feiner Figurenmalerei anſpricht. Von dem leiſeſten Schauer der 
Andacht bis zum höchſten Ausbruch des Außerſichſeins, der ſchon an die 
fibermannung Der Ekſtaſe ſtreift, hat er alle Zuſtände ſeeliſchen Ergriffen⸗ 
ſeins dargeſtellt. Als echter Figurenmaler großen Stils, der er iſt, hat 
er den ſeeliſchen Brennpunkt für alle körperlichen Außerungen in Gebärden 
und Taten mit einem ſo ſtarken Vorſtellungsinhalt gefüllt, daß er trotz 
der Vielzahl ſeiner Arbeiten nirgendwo eine tote Stelle zu bereuen hat. 
„Leben“ heißt für ihn „ergriffen ſein“. Und hier liegt auch die romantiſche 
Wurzel ſeiner Kunſt. 

Aus ſeinen ſchriftlichen Bekenntniſſen könnte man leicht die Meinung 
ableiten, daß für ihn der Begriff des Parallelismus, wie er ihn nennt, der 
ſchöpferiſche Urſprung des Bildaufbaues geworden ſei. Er iſt nur ein 
äußerlicher Grundſatz der Gliederung, den er indeſſen mit der gleichen 
Rückſichtsloſigkeit betont. Durch ihn hat er ſich von der verhätſchelnden 
und verhudelnden übertriebenheit freigemacht, mit der der Individualis⸗ 
mus das Einzelweſen als die Krone der Schöpfung gefeiert hat. Durch 
ihn dringt er ein in die gerechte und ausgleichende Anerkennung der 
Maſſeneinheit, die aus ungezählten gleichartigen Weſen beſteht, unbeſchadet 
der vielfachen Verſchiedenheit der Einzelreize, mit denen auch der ärm⸗ 
lichſte von allen Erdenſöhnen ausgeſtattet iſt. Obgleich es ſich hierbei um 
einen äſthetiſchen Grundſatz handelt, iſt er dennoch von einem wahrhaft 
ſozialen Geiſte erfüllt. Er iſt es, durch den der Künſtler ſich zu der Gleich⸗ 
berechtigung bekennen lernt, die er dem Einzelweſen in dem Geſamtorganis⸗ 
mus des Kosmos und daher auch des Kunſtwerkes zubilligt. 

Aber — und das iſt der dritte Grundgedanke ſeiner Kunſt — das 
Einzelelement in der Formel der Gleichſetzung, die er beſonders in dem 
Stakenmotiv, im Landſchaftlichen wie im Figürlichen, im Räumlichen und 
Ornamentalen verwertet, wäre geiſtlos und tot, wenn nicht die Bewegung 
erſt das Leben aus ihr herausholte. Wiederum durchläuft er alle Grade 
der Erregung. Er vermag den leiſen Regungen ſcheuer Seelen ebenſo 
gerecht zu werden, wie den gewalttätigen Ausbrüchen der Leidenſchaft 
im völligen Außerſichſein. Auch für dieſes Gebot ſeines Dreitafelgeſetzes 
iſt er nicht müde geworden, immer neue Formen zu erfinden. In dem 
Kanon aber ſeiner Erfindungen nimmt dieſe hocherhobene Schwurhand 
einen beſondern Rang deshalb ein, weil ſie der ruhig geſtrafften, bolz⸗ 
grad⸗unbewegten Standfigur einen allerſtärkſten Ausdruck der Innerlichkeit 
abringt, und zwar in der ſteilen Lotlinie, die von der Sohle bis zur Finger⸗ 
ſpitze die menſchliche Geſtalt zu einer lohenden Fackel der Leidenſchaft macht. 


Blick in die Unendlichkeit. 


Vom Jahre 1915— 1916 ſtammt die erſte und zugleich größte Faſſung 
vom „Blick in die Unendlichkeit“. Die Benennung enthebt das Bild der 
bequemen Deutung irdiſcher Vorgänge. Sie trägt die Gedanken zu einem 
weiten Flug in das All. Der Künſtler nimmt, indem er das Wort vom 
Blick in die Unendlichkeit ausſpricht, das Weſen eines Mannes an, der 
von hohen Dingen reden will. Ein Rätſelwort iſt gefallen. Mit Spannung 
wird die Antwort erwartet. Es entſteht jene quälende und endloſe Pauſe, 
in der ſich Verlegenheit, Verblüffung und angeſpanntes Nachdenken zu 
einem Höllentanz die Hand reichen. Nun hat der Meiſter ſeine Freude 
daran, von den Geſichtern mit den hochgezogenen Augenbrauen den Wirbel 
der Empfindungen abzuleſen, während der Rätſelſinn die Köpfe umnebelt. 
Er hält die Blicke an der Spitze ſeines Zauberſtäbchens feſt und läßt das 
tönende Wort ſchwirren und ſummen, wie eine Glocke, die angeſchlagen 
wurde und langſam ausklingt. Doch, iſt es nicht ein Vorwitz, bei Gemälde⸗ 
betrachtungen erſt den tönenden Titel und dann das redende Bild zu Worte 
kommen zu laſſen? Der Name des Bildes ſoll immer nur eine Hilfe für 
denjenigen ſein, der ſich bei der Betrachtung ſonſt keinen Rat weiß. Im 
übrigen iſt ſich ein gutes Bild immer Antwort genug, und wenn es gar 
nicht reden will, ſo befolge man Schopenhauers berühmtes Rezept und 
warte noch eine Weile länger, bis es uns „gleich einem Fürſten anſpricht“. 

In Wahrheit und Wirklichkeit iſt auch dieſes orphiſche Gemälde nur 
ein neuer und vielleicht letzter Werkſtein zu dem Problem der Figuren⸗ 
kunſt. Bis an die Grenzen des mit Augen und Sinnen Begreiflichen iſt 
die menſchliche Geſtalt zum Träger einer ſeeliſchen Sehnſucht gemacht, die 
ſich in der Feierlichkeit einer Offenbarung gibt. An Haupt und Gliedern 
ſind die apokalyptiſchen Weſen nur Empfindung und zitternder Glaube. 

Und nun iſt es ein Vorgang künſtleriſcher Logik, wenn die unberedten 
Organe des menſchlichen Leibes gegenüber dem vernehmlichen Ausdruck 
des Antlitzes zu einer ſtreng ftilifierten Unterordnung ornamentaler Art 
umgebildet werden, daß alles Leben ſich in der Beredſamkeit des Geſichtes 
ſammelt, als wolle es mit Engelszungen reden, die Säulenleiber aber ver⸗ 
ſtummen. Von der Bruſt abwärts ergreift die Linie das Wort, gleichſam 
nur in der Begleitung. Ihr rieſelnder und unruhiger Verlauf gibt in 
der Art gotiſcher Formſprache einen Zeichenſtnn für die nervöſe Seelen⸗ 
fülle, die in dem Körper lebt. Sie hält das Gegengewicht gegen die 
führende Bedeutung, die aus dem Geſicht ſpricht. Schließlich verdeckt fie 
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durch ihre aufdringliche Stilifterung die Verlegenheit, die die hohen, un: 
bewegten und geſtreckten Formen des Unterkörpers dem Bildner bieten, 
der nur nach organiſchem Ausdruck für Geiſt und inneres Leben trachtet. 
Ganz offenbar iſt er an der inneren Klippe ſeines Vorwurfes geſcheitert. 
Das Rieſenmaß der Leiber iſt nur halb beſeelt. Es ganz zu füllen, war 
die Form zu groß und der Starrjinn der parallelen Ordnung zu unemp⸗ 
fänglich. 

Doch gehen wir nicht an der Frage vorüber, woher der Meiſter bei 
ſoviel Meiſterſchaft über die redende Form die Berechtigung zu dem Titel 
nimmt, der die Aufmerkſamkeit von dem Bilde ablenkt und in die unſinnliche 
und unwirkliche Nichtigkeit einer Fiktion führt. Denn der Blick ins Un⸗ 
endliche iſt eine Phraſe, eine blutleere, aber tönende Phraſe. Mehr nicht. 
Kann ein Zweifel darüber beſtehen? 

Es iſt die romantiſche Phraſe der franzöſiſchen Kunſtdichtung. Victor 
Hugo iſt der Vater dieſer hochgegriffenen Begriffe, die er mitten in die 
blühende Bilderſprache ſeiner Verſe hineinſtreut. Sie fallen jedesmal aus 
der Tatſächlichkeit der Schilderung heraus, kalt, ſcharf, ſpitz. Sie zer⸗ 
ſchmelzen, wenn man ſie mit den warmen Fingern lebendigen Gefühles 
ergreift, wie Eisnadeln, die aus einem hohen und unergründlichen Himmel 
der Abſtraktion herabfallen. 

Der Franzoſe kann ihrer nicht entraten. Sie tragen und heben ſein 
Bewußtſein, ſie geben den Klang einer tiefen Bedeutung inmitten der 
heitern und ſachlichen Lebhaftigkeit ſeines Weſens und vermögen auch das 
Kleine und Vergängliche auf Augenblicke in die Höhe eines ewigen Sinnes 
zu erheben. 

Nun, Hodler hat ſich von dieſem Wortſpiel der franzöſiſchen Rhetorik 
beſtechen laſſen. Der eigentlichen Bedeutung ſeiner Kunſt tragen dieſe 
Künſte keinen neuen Gewinn zu. 

Indes zurück zum Bilde ſelbſt. 

Der Maßſtab iſt ſo ungeheuer, daß er eine Fernſicht vorausſetzt, die 
in gewöhnlichen Muſeumsſälen nicht erreichbar ſein kann. Iſt das Bild 
aus der Apſis einer Bafilifa herausgenommen? Hat es im Tempel einer 
theoſophiſchen Gemeinde ſeinen Platz gehabt? Iſt es beſtimmt für das 
Auditorium maximum eines philoſophiſchen Profeſſors? Oder iſt es wirk⸗ 
lich, wie uns der Katalog belehrt, gemalt, um in die Wand des Treppen⸗ 
hauſes im Zürcher Kunſtmuſeum eingelaſſen zu werden? Es bleibe dahin⸗ 
geſtellt, welche von den verſchiedenen Faſſungen für dieſen Zweck aus⸗ 
erſehen iſt. 
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Aber wie dem auch jet, ift es denkbar, daß der Rátfelfinn eines fols 
chen Bildes gelöſt werden ſoll von dem auf der Treppe hin und herflu⸗ 
tenden Beſucherſtrom? Und wenn die fünf Rieſengeſtalten ein nachdenkliches 
Gemüt mitten auf der Stufenbahn zum längeren Verweilen veranlaſſen 
ſollten — wird ſich dann der Nachdenkende wie eine Klippe im Strome 
der Auf⸗ und Abſteigenden behaupten müſſen oder gar auf ihre Rückſicht 
rechnen ſollen? | 

Dann ift am Ende doch wohl die Fünfergruppe nur Wandfüllung 
und figurales Ornament, und es bedarf gar nicht des Hieroglyphenernſtes 
auf dem Aushängeſchild. 

Aber — und das iſt kein geringfügiges Bedenken — iſt man nicht 
gewahr geworden, daß die übermenſchlichen Größenverhältniſſe der fibylli- 
niſchen Frauen die Wirkung der Ornamente auf den Rahmen der Wände 
Pilaſter und Geſimſe völlig aufhebt und den ganzen Raum aus dem Gleich⸗ 
gewicht bringt? Die Bogen, die Treppenwangen, die Geſimſe und Decken⸗ 
füllungen ſind aus ihrer wohl abgemeſſenen Beziehung herausgebracht. 
Weder nach vorwärts, noch nach rückwärts, weder beim Hinauf noch Hinab 
iſt es möglich, den richtigen Standpunkt zu finden, den die Bildeinheit 
erforderlich macht. Mag der „Blick in die Unendlichkeit“ in den ſehnſüch⸗ 
tigen Seelen Schwindel erregen, ſo ergreift er auch den Hilfloſen beim 
Aufftieg zu den oberen Sälen plötzlich vor dem blauen Wunder dieſer 
fünf Seherinnen. Er bleibt ſtehen, und aus ſeiner Gemütsruhe heraus⸗ 
geriſſen, beginnt er ſich in den Tieſſinn ihrer Augen zu verſenken. 

Wie oft begegnet man den gröbſten Verfehlungen gegen die Zwangs⸗ 
optik, die ein jedes richtig konſtruierte Bild in ſich trägt; daß der Blick 
des Beſchauers ſich zu dieſen fünf Säulenfiguren erheben muß, und nicht 
zu ihnen heruntergleiten darf, am allerwenigſten aber zwiſchen hoch und 
tief wechſeln ſollte, das wird jedem klar, der die langgeſtreckten Hälſe und 
die ſtark verkürzten Stirnen betrachtet. 

Doch damit mögen ſich diejenigen auseinanderſetzen, die die Verant⸗ 
wortung für Bild und Platz tragen. 

Wenden wir uns zu dem Hauptſtück größter Faſſung, das in dem 
Hauptſaal der Ausſtellung ebenfalls einen unmöglichen Platz angewieſen 
erhalten hatte. Die Verlegenheit, in die ſich der nach einem richtigen Stand⸗ 
ort Suchende verſetzt ſah, war um ſo qualvoller, als es der Künſtler hatte 
geſchehen laſſen, daß die edlen und ausgereiften Werke ſeiner früheren Zeit 
von dieſer jüngſten, aber gewaltſamſten Frucht ſeiner Muſe ohne Erbarmen 
um die ihnen gebührende Wirkung gebracht wurden. 
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Es wäre indeſſen ungerecht, die Ungunſt der räumlichen Verhältniſſe, 
wie fie im Kunſthauſe beſtanden, auf Rechnung der künſtleriſchen Abſicht 
zu ſetzen. Seien wir gerecht und ſuchen wir die Antwort auf die Frage 
nach dem Mißverhältnis des Bildes zu ſeiner Umgebung in der Größe 
des Stiles ſelbſt. Hodler iſt — um ein kühnes Wort zu wagen — über 
die Schweiz hinausgewachſen. Wo ſind die hohen Räume und feierlichen 
Ordnungen, um dem Bilde die architektoniſche Aufſtellung zu geben, nach 
der es verlangt? Welches Muſeum kann ihm eine Stätte geben, die der 
hehren und hochgegriffenen Feierlichkeit voll entſpräche? Ja, iſt es nicht 
klar, daß ein gleichgeſinnter Baumeiſter erſt die Raumgröße ſchaffen muß, 
die das Bild mit einem Rahmen und den Betrachter durch weite und 
hohe Fernsicht mit der inneren Erwartung verſehen kann, um den Form⸗ 
gehalt zu erſchöpfen, den der Maler dem Bilde gegeben hat? Der ganz 
große Stil in jeder Kunſt verlangt nach der hochgemuten Unterſtützung 
aller Schweſterkünſte. 

Wer ſind die Fünf, die den Blick in die Unendlichkeit tun? Es ſind 
geiſterfüllte Frauen, die in feierlicher Säulenordnung nebeneinander ſtehen, 
alle insgeſamt von der gleichen Sehnſucht erfüllt. 

Dem Mittelalter waren dieſe Seherinnen nicht unbekannt. Die Kunſt 
hat ſie oft dargeſtellt. Giovanni Piſano hat ihnen an den Kanzeln von 
San Giovanni fuor civitas in Piſtoja die lieblichſte Geſtalt verliehen: 
Mädchen von ſchlankem, gothiſchem Reiz, empfänglich für jeden Eindruck 
aus der irdiſchen Welt, aber ebenſo für das Walten iiberjinnlidjer Cin: 
flüſſe. Sie find die Trägerinnen göttlicher Botſchaften, die Auserwählten 
des weiblichen Geſchlechtes, denen prophetiſche Gabe um den Preis des 
irdiſchen Glückes verliehen wurde. Die Sibyllen kehren alsdann in dem 
Kunſtkreiſe auch der Renaiſſance im deutſchen Norden wie im italieniſchen 
Süden immer wieder, bis fie durch Michel Angelos Hand an der Sirti⸗ 
niſchen Decke einen Ehrenplatz erhalten, der ihnen für alle Zeiten gewahrt 
bleibt. Sibylliniſche Weſen bilden auch hier vor unſern Augen den Reigen, 
deſſen Fünfzahl der Ordnung Michel Angelos entſpricht. 

Wir brauchen nur an den tieferregten Ernſt der römiſchen Prophetinnen 
und ihren grübelnden Eifer zu erinnern, um uns ſofort der anderen Art 
bewußt zu werden, die dieſen Geſchöpfen unſerer Zeit eigen iſt. Es ſoll 
nicht auf einen Vergleich der Erſcheinungen hinauslaufen — denn die 
ſixtiniſchen Sibyllen dulden keine Nebenbuhlerinnen neben ſich — aber um 
einen Anhalt zu gewinnen, und ſei es auch an der Majeſtät dieſer aller⸗ 
höchſten Weſen, mag ſich die Erinnerung auf ſie lenken. Dann wird es 


80 


möglich fein, die pythiſche Tiefe zu erfaſſen, aus der dieſer Blick in die 
Unendlichkeit ſich emporhebt. Er iſt Sehnſucht aus ſchmerzlichen Feſſeln, 
er iſt Hingabe an ein unbegreifliches Schickſal, er iſt Demut gegenüber der 
Notwendigkeit eherner Geſetze; er iſt Schmerz und Hoffnung zugleich, die 
ſich mit dem Doppelflügelſchlag des Glaubens und der Verzweiflung er⸗ 
heben, um in der Unendlichkeit den Friedensſtern zu erreichen. „Steigt 
auch das Rieſenmaß der Leiber weit über Menſchliches hinaus“, ſo bleibt 
doch unverkennbar, daß ſie weit mehr zum ſtummen Dienſt des Duldens, 
als zur königlichen Macht des Herrſchens beſtimmt ſind. Man wird ſich 
leichter über ihre Form und ihren Geiſt klar werden, wenn man dem Hin⸗ 
weis Folge gibt, den Körperbau und Gewandſtil nahelegen, und an den 
ſakralen Symbolismus denkt, der die Apfisfiguren auf den Moſaiken alts 
chriſtlicher Kirchen zum Gefäß göttlicher Gedanken gemacht hat. Dann erft 
ſpringen die unruhigen und nervöſen Merkmale ins Auge, durch welche 
die moderne Linie wie ein zitternder Halm erſcheint gegenüber der feſten 
Straffheit des altchriſtlichen Stiles. Und dennoch iſt eine zwingende Ge⸗ 
walt in ihrer übermenſchlichen Erſcheinung, die durch das einheitliche Blau 
der ſchmiegſamen Gewänder den ſchweſterlichen Verband um ſo eindring⸗ 
licher macht. Denn ſie werden in der Vorſtellung ihres menſchlichen Weſens 
allmählich verluſtig und nehmen die geſchloſſene Ordnung von ragenden 
Säulen an, ſo ſtark iſt die überperſönliche Wirkung der nebeneinander auf⸗ 
gereihten Gleichartigkeit in Form und Farbe, Wuchs und Wille, in tief⸗ 
erfüllter Ergriffenheit und im Weh ſeeliſcher Schmerzen. Was jeder einzelnen 
von ihnen beſtimmt iſt zu tragen, vergeht, weil das gemeinſame Schickſal 
gleich einem vielſtimmigen Chor laut wird. Die Gegenwart der über⸗ 
menſchlichen Weſen verdrängt die Frage nach ihrer Herkunft und ihrem 
Leid. Sie entſtammen dem Unbegreifliden und erfüllen Sinn und Auge 
nur durch die Zahl und die Gleichung. Aus ihnen ſucht der erſtaunte 
Blick die begreiflichen Beziehungen zu einem finnbildliden Inhalt zu ere 
raten, der ſich nicht als billige Weisheit preisgibt, ſondern die Form des 
Geheimniſſes bewahrt, um durch Zeichen zu ſagen, was Worte nicht 
ſagen können. | 

So gehören die Sibyllen der Unendlichkeitsſehnſucht auch in das Kar 
pitel der Phänomenologie des Geiſtes, wie denn die Kunſt am allerwenigſten 
der Gedankenwelt Hegels entraten kann, um die Ausdruckskraft des Sicht⸗ 
baren und Wirklichen zu erfaſſen als einen Hinweis auf die ſchaffende 
Macht des Geiſtes, der nach immer neuen Formen ſucht, um ſeinen Schöpfer⸗ 
willen zu betätigen. 
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Nun fällt uns die beruhigende Gewißheit zu, daß es der deutenden 
Aufſchrift nicht bedarf, um den inneren Wert der Erſcheinung zu erklären, 
wenn wir auch das zugeflüſterte Wort des Meiſters hinnehmen, um den 
Rätſelfinn der geiſterfüllten Form zu erraten. Allzu deutlich jagt das leere 
Nichts des Hintergrundes von der Raum⸗ und Zeitloſigkeit der Erſcheinung, 
und die auf eine Floskel zuſammengeſchrumpfte Linie des verbindenden 
Ornamentes, daß der Geiſt, der ſich in dieſer hehren Fünfzahl offenbart 
hat, nicht von dieſer Erde iſt. 


Inhaltsverzeichnis. 


Der innere Kampf der achtziger an 
Der gefteigerte Ausdruck. ; 
Der große Stil . 

Der Tag 

Die neue Schönheit 

Die hiſtoriſchen Wandgemälde 

Die heilige Stunde. Die Liebe 

Die Sinnfigur . . 

Das große Geſchichtsbild 

Blick in die Unendlichkeit 


Verzeichnis der Abbildungen. 


Seite 
Der Studen... 10 Baumſtudien 
Damenbild nis 11 Bei der Toten , 
Gebel 16 Lied aus der Ferne 
Empfindung . . . . . 40 | Weib in Blumen 
Der Ttagg 41 Einmütigkeit 
Marign ano 46 Holzfäller 
Heilige Stunde 56 Unendlichkeit 
Die Liebe . . . . . . 57 | Stubientopf . 


Landſchaften 62 


88888888 


Seite 


Schriften über Ferdinand Hodler. 


Baud-Bovy: La semaine littéraire. 1917, 7 et 14 juillet, ne 1227 et 1228. 

Bender, Ewald: Die Runft Ferd. Hodlers. „Morgen“, Wochenſchrift für deutſche 
Kultur, 1909, Nr. 1, Charlottenburg. 2 

Berlepſch, Hans Eduard von: Abwehr. Offener Brief eines in Deutſchland lebenden 
Schweizers an F. H. München, Komm. G. Müller, Herbſt 1914. 

Burger, Fritz: Cézanne und Hodler. Einführung in die Probleme der Malerei der 
Gegenwart. München, Delphin⸗Verlag, 1913. 

Geßler, Albert: Ferdinand Hodler. Kunſt für Alle, Jahrgang 16, Heft 16. München 
1901, Bruckmann. 

Griff, Botho: Hodlers und Hofmanns Wandbilder in der Univerſität Jena. Jena, 
Diederichs, 1910. 

Günzburger, Louis S.: Auktionskatalog der Sammlung L. S. G. mit Vorwort von 
Joh. Widmer. München, Hugo Helbing, 1913. 

Haberfeld, Hugo: Ferdinand Hodler. Kunſt für Alle, Heft 5, 1911, München. 

Katalog der Hodler⸗Ausſtellung Zürich 1917 mit Vorwort von W. Wartmann. 

Klein, R.: Ferdinand Hodler und die Schweizer. Berlin, internationale Verlags- 
anſtalt für Kunſt und Literatur, Berlin 1909. 

Maeder, Dr. A.: Ferdinand Hodler. Raſcher, Zürich 1916. 

Mairet, Alexandre: A propos de Ferdinand Hodler. Genè ve, Atar, 1913. 

Mühleſtein, Hans: Ferdinand Hodler. Ein Deutungsverſuch. Weimar, Kiepenheuer, 1914. 
Das Puch iſt mir unbekannt geblieben. 

Rofenhagen, Hans: Ferdinand Hodler⸗Genf. Deutſche Kunſt und Dekoration. Darm⸗ 
ſtadt, Februar 1906. 

Servacs, Franz: Ferdinand Hodler. Velhagen & Klaſings Monatshefte, Jahrgang 29, 
Heft 1, 1914. 

Trog, Hans: F. Hodler. Erinnerungen an die Hodler⸗Ausſtellung im Zürcher Kunſt⸗ 
haus Sommer 1917, mit 16 Tafeln. Zürich, Raſcher & Cie., 1918. 

Vogt, William: Autour d'un grand peintre de mon temps. Genéve, Atar, 1909. 

Wartmann, Wilhelm: Zeichnungen von Ferdinand Hodler. Jahresbericht der 
Zürcher Kunſtgeſellſchaft 1912. 

Wartmann, Wilhelm: Ausſtellung im Kunſthaus Zürich. Vollſtändiger Katalog. 
Zürich 1917. 

Wartmann, Wilhelm: Siehe Katalog. 

Weeſe, Artur: Ferdinand Hodler. Bern 1910, A. Francke. 

Widmann, Fritz: Erinnerungen an Ferdinand SES Schweizeriſche Bibliothek 1. 
Zürich, Raſcher & Cie., 1918. 

Widmer, Johannes: Siehe Günzburger. 

Widmer, Johannes: Ferdinand Hodler. Pages d'art, April Mai 1916. 

Photographien von der Hodler⸗Ausſtellung, die die ganzen Wände mit ihrem Bilder⸗ 
ſchmuck wiedergeben, ſind bei der Leitung des Zürcher Kunſthauſes käuflich. 


Schriften von Artur Meefe. 


Baldaſſare Peruzzis Anteil an dem maler. Schmucke der Villa Farnefina. 


Studien und Forſchungen zur Kunſtgeſchichte I, hrsg. von 
A. Schmarſow. 8°. Leipzig 1894 . . 

Weeſe und Aufleger, O.: Mittelalterliche Kunſtdenümale Bambergs. Der 
Dom zu Bamberg. Mit geſchichtl. Einleitung von A. Weeſe. 
München 1898. Fol. (60 Lichtdr. mit 1 Bl. und 13 S. ill. Text.) 

2 Abteilgn. & 

Der ſchöne Menſch in der Kunſt des Mittelalters und der Renaiſſanee. 
Der Stil in den bildenden Künſten und Gewerben I. Der ſchöne 
Menſch in der Kunſt aller Zeiten, Bd. II. N ®. Hirth, 
1899—1%0 . . : H. F. 

4°, 240 Taf. mit 54 S. ill. Text Be ee in Mappe 

Franz Stuck [S.⸗A.]. Wien, Geſellſchaft für vervielfáltigende . 1903. 
(31 m. Abb. u. 3 Heliograv.) 41x31 cm . . . . 

Renaiſſance⸗Probleme. Bern, A. Francke, 1906. (76) gr. 8° 

Die Bildniſſe Albr. v. Hallers. Bearbeitet unter Mitwirkung von Jobs. 
Bernoulli, Molfg. Fr. v. Mülinen u. Heinr. Türler. (283 m. 
Abb.) 33,54 26 cm. Bern, A. Francke, 1909 . . 

Ferdinand Hodler. Bern, A. Francke, 1910. 76 m. 1 Farbendr. u. 13 Auto» 


typien. Lex. 8 
Die Caeſar⸗Teppiche im hiſtor. Muaſeum zu Bern. Bern, A. Francke, 1911. 
(23) 47x32 cm. Mit 4 farb. Tafeln 47,5x70 cm 


München; eine Anregung zum Sehen. 2. Aufl. Berühmte Kunſtſtätten. 
Bd. 35. Leipzig, E. A. Seemann, 1911. 8° (253 m. Abb.). Lwbd. 

Die bern. Kunſtgeſellſchaft 1813— 1913. Feſtſchrift zur Feier ihres 100jähr. 
Beſtehens. Bon A. Weeſe u. [Karl] Lludwig] Born. Bern, 
A. Francke, 1913. (147 u. 20 S. m. Abb.) Lex. 8” . ; 
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Plaſtik im 13. Jahrh. 2. Aufl. Lex. 8. 156 Abb. auf 106 Tafeln 
in Mappe (XIX. 355 S.). Studien zur deutſchen Kunſtgeſchichte, 
10. Heft. Straßburg, J. A. Ed. Heitz, 1914. . . . 

Skulptur und Malerei in Frankreich vom 15.—17. Jahrhundert. 1. Heft. 
Handbuch der Kunſtwiſſenſchaft, begr. v. Prof. Dr. F. Burger. 
Neubabelsberg, Akadem. Verlagsgeſellſchaft Athenaion, 1917. 

| Lex. 8°. Mit Abb. und 1 farbigen Tafel SE 

Rubens, der große Flame, ausgew. u. eingel. von Prof. Dr. A. Weeſe. 
Delphin⸗Kunſtbücher. München, . 1917. 22 S. 
mit 24 Bildern auf 12 Tafeln e 
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